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,,Ist die beste Subversion nicht die, Codes zu entstellen, statt sie zu zerstoren?

- Roland Barthes -
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Einleitung

1978 setzt sich der franzosische Philosoph Jean Baudrillard als erster
wissenschaftlich mit Graffiti auseinander. In seinem Aufsatz Kool Killer
oder Der Aufstand der Zeichen analysiert er das jihe Hereinbrechen
der Tags' tiber New York. Eine geistreiche Analyse des Phianomens und
deren Bedeutung in der Stadt. Bei der Einschétzung der Entwicklung des
Phénomens liegt er jedoch absolut daneben. ,,Heute ist die Bewegung,
zumindest in dieser auBerordentlichen Gewalt, praktisch vorbei. Sie konn-
te nur kurzlebig sein, und auBerdem hat sie sich im Laufe eines Jahres
ziemlich weit entwickelt. Die Graffiti wurden immer kunstvoller, mit
unglaublichen barocken Graphismen und zweifellos auf die verschie-
denen operierenden Banden zuriickgehenden Verzweigungen in Stil und
Schule.“? Er irrt gleich zweimal. 1978 ist nicht das Ende. Dieses Jahr
steht historisch betrachtet am Anfang der Graffitigeschichte. Graffiti
beginnt gerade erst, sich zu einem weltweiten Phidnomen zu entwickeln.
Auch die Entwicklung der Tags, barocke Graphismen wie Baudrillard sie
nennt, hat zu diesem Zeitpunkt lange nicht ihren Zenit liberschritten. Aus
den Tags entwickeln sich die Pieces® und mit ihnen der Style.

Auch Street Art ist im Kontext von Graffiti entstanden und wie in der fol-
genden Arbeit zu lesen ist, weisen die aufgezeigte Kreativitét und die evo-
lutionédre Erneuerung durch stindige Innovation nicht auf ein Ende der
Entwicklung hin.

Street Art ist dabei im Kontext von dhnlichen Entwicklungen zu sehen. Sie
alle agieren auf der Stralle, bewegen sich im 6ffentlichen Raum und erobern
Brachen. Dabei handelt es sich um Aktionen, die den 6ffentlichen Raum

nutzen - wie Mauerstreifen* in Leipzig, Wir sind Park® in Berlin und der in

1 Ein Tag ist das Pseudonym eines Writers, welches mit der Dose oder dem Marker
geschrieben wird. Ein Writer ist ein Graffitisprayer der sich ausschlieflich mit
Schriftbildern und Buchstaben ausdriickt.

Baudrillard 1978. S. 24f.

3 Ein Piece ist ein aufwendiges meist buntes Schriftbild eines Writers.

Mauerstreifen zeigt Kurzfilme auf Hauswénden mittels einer mobilen Projektion
auf einem Handwagen. Nach ein bis zwei Filmen, bewegt man sich innerhalb der
Stadt weiter. www.mauer-streifen.de

5 Wir sind Park ist ein Mini-Guerilla-Elektro-Festival. Wenige Stunden vorher wird
per SMS und Internet bekannt gegeben, wo das nichste statt findet. Mit mobilem
Soundsystem wird in der Natur, unter Autobahnbriicken oder auf Brachgeldnden

getanzt.



Frankreich entwickelte Sport Parkour® oder um Protest auf der Strae, der
im Vergleich zu den bekannten Formen des Protestes wie Demonstrationen,
Mahnwachen etc. differenzierter und vor allem kreativer geworden ist.
Alternativer Protest auf der StraBe ist heute Guerilla Gardening’, Reclaim

" und Kommunikationsguerilla"

the Streets®, Flashmobs®, Clowns Army
um nur einige zu nennen. Diese Aktionen oder Protestformen haben dabei
alle gemein, dass sie sich selbst erméchtigen, nicht um eine Erlaubnis fra-
gen und offensiv die Machtfrage tiber den 6ffentlichen Raum stellen.

Diese drei Merkmale treffen auch auf Street Art zu, mit der ich mich als
Kommunikationsstrategie von Off-Kultur im urbanen Raum befasse.

Street Art ist die unsichtbare Haut einer Stadt. Sicher fallen einige grof3e
auergewohnliche Exponate jedem ins Auge, doch die unglaubliche Fiille
an Werken und Akteuren erschlieft sich erst bei der gezielten Suche oder
dem Blick eines Wissenden. Das Thema hat inzwischen einige gesell-
schaftliche Relevanz. So wird Street Art seit 2003 zu Marketingzwecken
eingesetzt. Auch im Kunstmarkt ist sie angekommen. Banksy wird bei
Sotheby’s versteigert. Auf seiner Ausstellung Barely Legal in Los Angeles
im September 2006 erzielte er fiir sein Bild Picnic den Preis von 226.000
Dollar." Im Januar 2007 wurde in London eine Banksy Ratte samt einem
etwa ein Meter groem Wandstiick in der Nidhe des Bahnhofs Paddington

aus einen Haus buchstéblich herausoperiert. Kurz darauf tauchte es fiir

6 Parkour ist ein Sport, bei dem es um die Uberwindung séimtlicher Hindernisse zu
einem selbst gewdhlten Ziel geht. Gewahlt wird immer der kiirzestmogliche Weg.
Dabei werden Binke, Bauzdune, Mauern, LitfaBsaulen, Garagen, Hauser etc. tiber-
sprungen und iliberklettert. Das angestrebte Ideal ist es, durch nichts in der Bewegung
eingeschrinkt zu sein.

7 Guerilla Gardening ist die Aneignung von stadtischen Flichen fiir Bepflanzungen
und Gartenbau.

8 Reclaim the Streets sind temporire Riickeroberungen von vor allem Stralen durch
karnevalartige Feste.

9  Flashmobs sind iiber Blogs, Email oder SMS organisiertes blitzartiges Auftreten
und Handeln von Gruppen.

10  Eine Clowns Army sind als Clowns verkleidete Gruppen, welche Einsatzkrifte bei
Demonstrationen parodieren oder durch ihre Komik deeskalierend wirken.

11  Kommunikationsguerilla sind kiinstlerische Strategien zur Subversion von Kommu
nikationsstrukturen. Siehe auch Blisset und Briinzels 2001.

12 www.luxist.com/2006/09/21/angelina-buys-banksy-art-in-la



einen Startpreis von umgerechnet 30.000 Euro bei Ebay auf.'* Inzwischen
hat auch das deutsche Establishment Banksy zum Kiinstler erklért. Der
Mitherausgeber der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, Frank Schirrmacher,
stellt Banksy in die Reihe von Roy Lichtenstein und Andy Warhol und
meint: ,,...das Credo von Warhol und Roy Lichtenstein hat er [Banksy]
verstanden wie liberhaupt kein anderer. Vielleicht ist er der Erste, der tiber
sie hinausgeht“'.

In meiner Arbeit werde ich jedoch nicht auf den Weg von Street Art in
den Kunstmarkt eingehen. Meine Arbeit besteht aus vier Teilen. Zuerst
beschiftige ich mich mit Street Art als &dsthetischem Phédnomen. Wie ist
Street Art entstanden, welche Erscheinungsformen gibt es und wie ist Street
Art in Abgrenzung zu Graffiti zu definieren? Zweitens betrachte ich Street
Art als urbanes Kommunikationsphdnomen, drittens als Diskursphénomen
und viertens ziehe ich ein Fazit, indem ich meine Arbeit thesenhaft
zusammenfasse.

Durch meinen Fokus treten die einzelnen Akteure der Street Art in den
Hintergrund. Es wird keine Einzelbesprechungen der Akteure geben. Sie
tauchen en passant mit ihren Arbeiten an den passenden Stellen auf. Ein
Zugang zu dem Thema Street Art tliber die Akteure ist aus meiner Sicht
nicht zu bewerkstelligen, da es sich um eine stark individualisierte und
heterogene Subkultur handelt. Eine Systematisierung und ein Zugriff auf
das Thema ist daher auf der phdnomenologischen Ebene zu suchen.

Zur Inspiration fiir das Thema und zu meinem Bezugsrahmen. Ab 2002 bin
ich auf das Phidnomen Street Art aufmerksam geworden. Vor allem durch
Umbherschweifen in London und Berlin habe ich mich dem Thema direkt
vor Ort angenéhert. Durch diverse Bildbénde und durch Dokumentationen
im Netz habe ich mir einen Einblick in die globale Street Art Szene ver-
schafft. Zusitzlich habe ich die relevanten Ausstellungen in Deutschland
zum Beispiel die Backjumps und die Planet Prozess Ausstellung besucht.
Diese Arbeit ist schlieBlich aus Uberlegungen zu meinen Beobachtungen
auf der Strale und Anregungen, welche ich im Rahmen von Vortrdgen und
Diskussionen gesammelt habe, entstanden.

Neben Street Art Bildbédnden ist die wissenschaftliche Publikationslage

13 Das Angebot wurde von Ebay gesperrt. So kam es zu keinem Verkauf.
14 Frank Schirrmacher. Wer ist Banksy? Artikel in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
vom 04.02.2007.



extrem schlecht. Hingegen ist Graffiti schon deutlich besser aufgearbeitet.
Die Bibliotheken der Freien Universitét Berlin fiihren zum Themenkomplex
Graffiti und Street Art lediglich zwei Publikationen. Ein Graffiti Lexikon
und eine Seminararbeit zum Thema Street Art unter geografischen
Gesichtspunkten. Neben einzeln publizierten Aufsitzen gibt es seit weni-
gen Tagen die erste wissenschaftliche Publikation zum Thema ,Street Art :

Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz’ von Julia Reinicke.



I Street Art als dsthetisches Phdnomen

1 Street Art — Was ist das?

Street Art ist vereinfacht gesagt die Weiterentwicklung von Graffiti. Es sind
massive, illegale, kiinstlerische Eingriffe in bisher nicht da gewesenem
Umfang in den offentlichen Raum. Die Strafle als Galerie ist ein globa-
les Phianomen. Hierbei differenziert sich die Szene zwischen lokalen und
global agierenden Akteuren. Unzdhlige Akteure wirken in ihrem direkten
Lebensumfeld. Viele sind jedoch auch global titig und hinterlassen beim
systematischen Metropolenhopping ihre Arbeiten auf der ganzen Welt. Ob
Berlin, London, Paris, New York, Tokyo, Barcelona, Los Angeles, Sdo
Paulo oder Istanbul - Street Art ist in allen Metropolen der Welt zu finden.
Aber auch in sehr vielen kleineren Stddten gibt es eine Street Art Kultur.
Halle, Zagreb, Bristol, Dresden, Ljubljana stehen hierfiir beispielhaft. Zur
Zeit ist es ein iiberwiegend westliches Phidnomen, welches sich jedoch glo-
bal entwickelt. Auch an Orten, an denen man Street Art nicht erwartet, ist
sie inzwischen anzutreffen oder beginnt sie sich in jlingster Zeit zu entwi-
ckeln. So habe ich bei den Recherchen zu dieser Masterarbeit u.a. Werke
aus Teheran'> gesehen. Street Art ist somit als ein translokales Phdnomen

zu betrachten.

AFUUIY THE SELY

weltweite Verbreitung der Arbeiten von Invader.

Screenshot von www.space-invaders.com

15  www.kolahstudio.com/spray2007



1.1 Geschichtliche Wurzeln

Die Entstehung von Street Art ist zeitlich nicht genau zu datieren. Erstens
hat sie sich in letzten Jahrzehnten in den verschiedenen Stddten unter-
schiedlich entwickelt und zweitens schopft die Street Art aus unterschied-
lichen Quellen und kulturgeschichtlichen Entwicklungen.

Vorweg ist zu konstatieren, dass es immer AuBerungen auBerhalb der von
den Machteliten genehmigten und kontrollierten Kanéle gab. In Pompe;ji
ist die sehr vitale Graffiti Kultur des Romischen Reiches erhalten. Karl-
Wilhelm Weeber hat die in die Wand geritzten Bilder und Inschriften der
Romer ausfiihrlich dokumentiert.'®

Als Mutter der Street Art kann man das Graffiti benennen. 1968 beginnen
Jugendliche in New York mit Filzstiften ihre Tags, in den Stadtvierteln, in
denen sie wohnen, so oft wie moglich zu schreiben. Der erste nannte sich
Julio 204, der zweite Thor 191, der dritte Friendly Freddy. Sie alle sind
Vorldufer der Graffiti Bewegung, die mit 7aki 183 beginnt. Er beschréankt
sich beim Taggen nicht mehr auf sein Viertel, sondern beginnt systema-
tisch in ganz New York seinen Namen zu schreiben. Ein Reporter der New
York Times machte ihn ausfindig und schrieb einen Artikel, der am 21. Juli
1971 erschien. Dieser Artikel macht Taki 183 auf einen Schlag beriihmt
und 16st die Graffiti Bewegung in New York aus.'” Ab diesem Zeitpunkt
steckten sich hunderte New Yorker Jugendliche ihren Marker ein und této-
wierten New York griindlich. Graffiti als Bewegung ist geboren. Scheinbar
inhaltlose Codes, Baudrillard spricht von ,,leeren Signifikanten“'® {ibersa-
en New York in einem Aufstand der Zeichen'.

20 nicht mehr

Schon bald reichte ein normales Tag im Wettstreit um Ruhm
aus, da es in der Masse unterging. Qualitéit wurde wichtiger als Quantitét.
So differenzierte sich nach und nach das sogenannte Piece heraus. Ein
aufwendiges, meist bunt gespriihtes Schriftbild. Spéter wird es aus der sich
nun weltweit entwickelnden Writer Szene heraus Impulse und Ubergiinge
zur Street Art geben. Diese sowohl in gestalterischer Hinsicht als auch in

Bezug auf die Akteure.?!

16  Vgl. Weeber 1996. passim.

17 Vgl Kreuzer 1986. S. 371f.

18  Baudrillard 1978. S. 26.

19 Vgl ebd. S. 28.

20  Innerhalb der Szene wird Fame als Begriff benutzt.

21  weiter hierzu unter Kapitel 1.3 Bildlichkeit — die Differenz zu Graffiti
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Taki 183
getaggte New Yorker U-Bahn Anfang der 70er
Mauer in New York Anfang der 70er

Zeitgleich mit dem Graffiti in New York entstehen in Paris vermehrt
Schablonengraffiti und Plakate, die im Zuge der Studentenrevolte vor
allem politische Inhalte tibermitteln.”

Seit 1977 spriiht Harald Naegeli, der bekannt wurde als Sprayer von
Ziirich, seine Strichminnchen.”> Weihnachten 1980 tauchen die ersten
Kreidezeichnungen von Keith Haring in der New Yorker Untergrundbahn
auf.* Keith Haring ibt bis heute auf die Szene einen starken Einfluss aus.
,,His iconographic approach, simple graphic lines and naive creative spirit
live on in the currently booming street art scene.“* Der Pariser Akteur Blek
le Rat nutzte seit 1981 Schablonen. Seine ersten Motive waren Ratten, dann
arbeitete er viel mit iiberlebensgrofen Figuren. Ausgeldst durch ihn kam es
in Paris zwischen 1984 und 1987 zu einem Boom der Schablonentechnik.

Die Pochoirs® prigten das Pariser Stadtbild dieser Zeit.”’

22 Vgl. Heinicke und Krause 2006. S. 58.

23 Vgl Kreuzer 1986. S. 232.

24 siehe auch unter Kapitel 2.10 Kreidezeichnungen

25 Manco 2004. S. 9.

26  die franzdsische Bezeichnung fiir Schablonengraffiti
27  Vgl. Heinicke und Krause 2006. S. 58.
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Harald Naegeli in Ziirich
Blek le Rat in Paris
Kreidezeichnung von Keith Haring in New York

In Los Angeles beginnt Shepard Fairey 1989 mit seinem visuellen Obey
Feldzug.”® Er kombinierte dabei das Wort Obey* mit dem markanten
Portridt Andre the Giant. Durch Plakate, Sticker und Schablonen wird
dieses Motiv stindig und tiberall reproduziert und gleicht dadurch einer
Werbekampagne. Tatsdchlich gelingt es Fairey damit die Marke Obey zu
etablieren. Shepard Fairey greift in seinen Arbeiten Motive und die Asthetik
des Agitprops auf. Ebenfalls Ende der 90er Jahre beginnt der Akteur WK
Interact in New York iiberlebensgrofle Figuren zu malen oder seine ausge-
schnittenen Figuren zu kleben.*® Zur gleichen Zeit beginnt auch Banksy in

London seine Arbeiten zu spriihen und zu kleben.

28  Vgl. www.obeygiant.com
29  englisch fiir gehorchen

30 Vgl. www.wkinteract.com/streetart.html

13



Obey Motiv ab 1989
zweimal Obey Motiv ab 1995
Banksy in London

Banksy in Wien

Street Art wird immer beliebter und in der folgenden Zeit ist ein gesteiger-
tes Aufkommen in sdmtlichen GroBstadten der ,ersten’ Welt zu beobach-
ten. In Berlin und London kommt es um die Jahrtausendwende zu einem
regelrechten Boom von Street Art, bei dem beinahe tédglich neue Werke der
Akteure in den Strafen zu finden sind.

So lasst sich in der historischen Betrachtung feststellen, dass sich seit Ende
der 70er Jahre die Ansétze des heute unter Street Art gefassten Genres ent-
wickeln. Die Entwicklung der Street Art profitierte dabei von der Inflation
der Tags und Pieces. Wenn alles in der Stadt mit dhnlich gestalteten
Schriftziigen vollgetaggt und -gespriiht ist, wird eine Kreidezeichnung,
eine Schablone, ein simples Strichménnchen plétzlich zur visuellen
Sensation. Street Art hat so einen Ursprungsimpuls im Suchen und
Finden einer visuellen Differenzqualitit zu Graffiti. Die Vorherrschaft von
Marker und Spriihdose wurden auch durch die Verbreitung der digitalen
Bildbearbeitung und der Moglichkeit des digitalen Compositing gebro-
chen, die es jedem Akteur erlaubte, seine Vorlagen zu gestalten und mit
den neuen Techniken zu verwirklichen. Die neue Unabhingigkeit vom
Erlernen der Spriihtechnik und der Ubung mit dem Marker hatte eine grofe

14



»Anziehungskraft auf eine sehr heterogene Gruppe von Menschen, die
tiberall auf der Welt auf der Suche nach individuellen Ausdrucksformen
und direktem Kontakt im Stadtraum waren: Ehemalige Sprayer, Kiinstler,
Polit- und Medienaktivisten, Architekten und Designer verdnderten die

Graffiti Szene grundsatzlich*'.

Zusammenfassend lésst sich feststellen: Das Konzept des ungenehmigten,
kiinstlerischen Eingriffs in den urbanen Raum ist eine Kulturtechnik, die
vom Graffiti iibernommen wird. Einige Akteure und Techniken finden sich
in der Street Art wieder. Zusitzlich gibt es jedoch ein Reihe von Akteuren
mit unterschiedlichsten Hintergriinden, die beginnen sich in der Street Art
Szene zu betitigen, ohne je mit der Graffiti Szene in Beriihrung gekom-
men zu sein. Auflerdem gibt es weitere Einfliisse, die auf die Street Art

wirken.

1.2 Begriff und Definition von Street Art

Zur Zeit gibt es in den diversen Veroffentlichungen einige Begriffe,
unter denen der Untersuchungsgegenstand der Arbeit firmiert. Das selbe
Phénomen wird je nach Autor mit Graffiti, Post Graffiti, Urban Art oder
Street Art benannt.

Graffiti oder Post Graffiti wird es hauptsidchlich bezeichnet aus der
Haltung, dass es sich bei diesem Phinomen um eine Entwicklung handelt,
die sich direkt aus der Graffiti Szene gebildet hat. Street Art wird dabei
unter die Subkultur des Graffiti subsumiert. Der Begriff Post Graffiti dif-
ferenziert hier schon ein wenig mehr und gesteht dem Phédnomen und der
Entwicklung der Street Art eine gewisse Eigenstindigkeit auB3erhalb und
im historischen Kontext nach Graffiti zu. Street Art kann als Entwicklung
aus dem Graffiti verstanden werden. So wird in dieser Arbeit aufgezeigt,
dass es sowohl bei den Akteuren wie auch bei den Techniken klare line-
are Entwicklungslinien und Ubergangsstadien gibt. Der Kontext der
Begriffe Graffiti und Post Graffiti berticksichtigt jedoch nicht, dass sich
eine Vielzahl neuer Akteure in der Street Art Szene versammelt haben, die

in keiner Verbindung zur Graffiti Szene stehen. Zusétzlich haben sich, wie

31 Kito Nedo. Galerie der Gegenwart. In: art. Ausgabe 6. 2006. S. 52.
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unter den Spielarten der Street Art zu lesen ist, eine unglaubliche Fiille an
Techniken in Differenz zum Graffiti herausgebildet.

Dabher sind beide Begriffe in ihrer Verwendung sprachlich irrefiihrend. Die
Eigenstindigkeit, die Dimension und Relevanz der Szene formulieren die
Begriffe Urban Art und Street Art besser. Street Art ist von beiden Begriffen
der Fachausdruck, der sich inzwischen international in der Szene und in
der Offentlichkeit durchgesetzt hat. Norbert Siegl vom Wiener Institut fiir
Graffiti Forschung hat fiir die 21. Brockhausausgabe den Begriff Street
Art definiert. In seiner Definition bezieht sich der Begriff in seiner alten
Bedeutung auf unterschiedliche Kunstformen im 6ffentlichen Raum wie
Musik, Jonglage, Pflaster-Kreide-Malerei. In seiner neuen Bedeutung bein-
haltet der Begriff fiir Siegl ,,den weiten Bereich visueller kiinstlerischer
Arbeit im 6ffentlichen Raum und bezieht sowohl offizielle, als auch inof-
fizielle Formen der Kunst mit ein.“*

Der Begriff der Street Art, so wie ich ihn in dieser Arbeit verwende, ist enger
gefasst. Er beinhaltet Graffiti nur als historischen Vorldufer. AuBlerdem
schlieBt mein Begriff und die folgende Definition explizit die von Norbert
Siegl definierten offiziellen kiinstlerischen Arbeiten im 6ffentlichen Raum
aus. Kunst am Bau, Kunst im 6ffentlichen Raum, Denkmiler etc. sind

nicht Bestandteil des von mir verwendeten Street Art Begriffs.

Vor einer Definition fasse ich die Merkmale der Street Art noch einmal

zusammen.

1. Street Art sind hauptsidchlich Charaktere, Zeichen und Symbole,
deren visueller Code eine illustrative, flexible und wieder erkennbare
Bildsprache ist.

2. Street Art spielt mit dem urbanen Raum , dem Ort, der Umgebung und
dem Vorhandenen.

3. Street Art wird in Eigeninitiative autonom hergestellt, ist nicht kom-
merziell und ist selbst finanziert.

4. Street Art autorisiert sich selbst. Beim Eingriff in den offentlichen
Raum wird nicht um Erlaubnis gefragt.

5. Street Art ist kostenlos zugédnglich und auferhalb etablierter Orte der
Kunstvermittlung anzutreffen.

6. Street Art ist ein globales Phidnomen.

32 www.graffitieuropa.org/streetart.htm
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Definition:
Street Art ist illegale, kiinstlerische Intervention im urbanen Raum.
Sie richtet sich gegen hegemoniale Codes der Stadt und wendet sich

— mitunter subtil und provokant — dialogisch an ein 6ffentliches Publikum.

1.3 Bildlichkeit - die Differenz zu Graffiti

Charakter, Zeichen und Symbole nehmen in der Street Art eine zentrale
Rolle ein.

Aus meiner Sicht ist das Bild, zumeist der Charakter, das entscheidende
Differenzierungskriterium zwischen Graffiti und Street Art. Zwar gab
und gibt es auch im Graffiti Charakter, die zentrale Rolle spielen jedoch
Buchstaben. Mégen die Tags auch noch so unentzifferbar sein und die
Pieces eher als ein Bild wahrgenommen werden; Buchstaben, aus denen
der Writername gebildet wird, sind der Kern des Graffito. Die Differenz
zwischen Graffiti und Street Art ist somit der Ubergang von den Buchstaben
zum Charakter. Von Schriftziigen und bildhaften Schriftziigen zum Bild.
Die Charaktere der Street Art existieren vollig eigenstindig auf der
Wandoberfldche. Sie haben sich zu einer selbstindigen Welt entwickelt, die
eine Geschichte erzihlt, die gelesen und interpretiert werden kann. Das Bild
der Street Art weist dabei eine groere Lesbarkeit als die ,Hieroglyphen’
des Graffito auf. Die visuellen Codes der Graffiti sind auBerhalb der Szene
nicht zu entschliisseln. Hingegen hat sich bei der Street Art eine Bildsprache
entwickelt, mit der sich Botschaften und Emotionen transportieren lassen,
die global verstédndlich sind. Damit sind die visuellen Codes der Street Art
auch auBerhalb der Szene zu lesen. Street Art ist zu einer Lingua franca
geworden. ,,Graffiti [der Autor subsumiert auch Street Art darunter] today
is more visible, less cryptic and communicates to a wider audience**?
Street Art hat eine eigene spezifische Bild- und Formsprache entwickelt.
,Using new material and techniques, its innovators are creating an original
language of forms and images infused with contemporary graphic design
and illustration“*

Street Art funktioniert oft als Cartoon, also als eine eigenstdndige Grafik,

33 Manco 2004. S. 8.
34 ebd. Klappentext vorne.
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die eine Geschichte erzéhlt. Die Geschichten der einzelnen Arbeiten kon-
nen sich dabei tliber die gesamte Stadt zu einer eigenstidndigen Welt ver-
dichten. So funktioniert jede gesprayte Ratte von Banksy als Werk fiir
sich. Doch erst durch die Kenntnis von mehreren im Stadtraum verteil-
ten Rattenmotiven entfaltet sich die Geschichte mit ihrer visuellen, non-
linearen Erzéhlstruktur auf den Oberflachen des urbanen Raumes. Erzihlt

wird von der kleinen widerstdndigen Rattenarmee in London.
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Invasion der Ratten von Banksy
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Ein wunderbares Beispiel fiir den Ubergang von Graffiti zur Street Art
sind die Fiuste von Kripoe. Aus der Graffiti Szene kommend bombte* er
ab 2002 Berlin mit seinen Féusten zu. Das Bild ist eine linke zumeist nach
oben gehaltene Faust. Fast immer in gelb mit einer schwarzen Outline. Es
vereinigt alle oben genannten Aspekte in sich. Es ist ein Bild, Charakter, der
allein auf der Wand existiert. Er ist fiir alle lesbar und er6ffnet einen Raum
fiir Interpretation. Zusitzlich ist die Gestaltung sehr variabel. Variabilitét
ist ein weiteres Merkmal von Street Art Charakteren. So bleiben sie in
threm Kern immer gleich und wieder erkennbar. Sie konnen jedoch den
verschiedenen Kontexten angepasst werden und unterschiedliche Gestalt

annehmen.

Kripoe in Berlin

dreimal Nomad in Berlin

35 Bomben oder Bombing ist ein schnell gespraytes, auf Quantitét ausgelegtes Graffito.
Die Buchstaben werden zweifarbig gestaltet, fast immer silber und schwarz.
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1.4 Verginglichkeit

Die Halbwertzeit von Street Art auf der Strae ist gering. Schnell kann
ein Werk entfernt, abgerissen, tiberklebt oder von Sammlern entwendet
werden. Hinzu kommt die Verwitterung; hat ein Werk seinen Platz auf der
StraBBe behauptet, so ist es ungeschiitzt Wind und Wetter ausgesetzt.
Vonder Szene selbst wird dies jedoch positiv gewertet. Der Akteur Boxi sagt:
,,Es lohnt sich viel mehr, der Offentlichkeit kostenlos etwas Zerbrechliches
zu geben, es ihr auszusetzen und irgendwann verwittern zu lassen, als
Arbeiten zu machen, die ganz langsam austrocknen bis sie irgendjemand
eines Tages restauriert”* Verginglichkeit wird fiir Prasenz auf der Strafe
in Kauf genommen. Gould meint: ,,Die Vergianglichkeit ist eine der wesent-
lichen Qualitdten von Street Art. Man kann sich auf der Strale nicht aus-
ruhen, da dndert sich so viel. Das spornt einen auch an immer wieder weiter
zu machen.*” Verginglichkeit ist so auch Motivation fiir die eigene Arbeit.
Zugleich wird immer wieder das dsthetische Moment der Verginglichkeit
und dessen Einfluss auf die Arbeit der Street Art Akteure hervorgehoben.
In der schnellen Vergéinglichkeit liegt die unglaubliche Innovationsgesch
windigkeit der Szene begriindet. Die Notwendigkeit, immer neue Sachen
zu machen um préisent im Stralenbild zu bleiben, ergibt en passent die
Moglichkeit tidglich Neues zu probieren. Jede Idee hat die Chance, direkt

und sofort in der Praxis getestet und umgesetzt zu werden.
1.5 Einfliisse

Es gibt einige direkte und indirekte Einfliisse auf die Street Art.
Manchmal lassen sich bei der Betrachtung der einzelnen Werke keine
klaren Grenzen zu anderen Aktionsformen wie zum Beispiel dem
Subvertising ziehen. Die Uberginge zwischen den Aktionsformen sind
dann flieBend . Auf der formalen Seite wie auf der personellen Ebene
kommt es dabei zu Uberschneidungen. Ich méchte nun die Einfliisse auf
die Street Art aufzeigen, ohne die historischen Analogien zu analysieren.

Ich werde an dieser Stelle kurz den historischen Kontext darlegen.

36  Boxi. We ain’t going out like that. In: Heinicke und Krause 2006. S. 66.
37 GOULD in Heinicke und Krause 2006. S. 61.



1.5.1 Agitprop

Als ein indirekter Einfluss im Sinne des kulturellen Gedéchtnisses ist
der Agitprop zu bewerten. Agitprop ist ein Kunstwort aus Agitation und
Propaganda und bezeichnet einen zentralen Begriff der kommunistischen
politischen Werbung seit der russischen Revolution. Zu nennen ist an die-
ser Stelle John Heartfield mit seinen politischen Plakaten in der Weimarer
Republik. Ein Beispiel aus Russland sind die Rosta Fenster von Wladimir
Wladimirowitsch Majakowski. Diese erschienen unter seiner Regie zwi-
schen 1919 und 1921. Rosta Fenster sind Plakate mit politischen, wirt-
schaftlichen oder militdrischen Inhalten. Darauf wird eine Geschichte mit
den Mitteln des Comics erzéhlt. Es gibt immer eine sequenzielle Abfolge
von Bildern und Texten. Urspriinglich hingen die Rosta Fenster in den
Schaufenstern leerer Geschifte in Moskau, woher der Name stammt.
Spéter wurden sie in ganz Russland verbreitet.

Die Rosta Fenster des revolutiondren Russlands, die Pochoirs der Pariser
Studentenrevolte und die Stencils*® der Street Art heute stehen in keinem
direkten kulturellen Zusammenhang, weisen aber starke Analogien auf.
Erstens bei der Technik. Es wird immer mit der Hand hergestellt und ver-
vielfaltigt. Es kommen Schablonen zum Einsatz, mit denen eine schnel-
le Reproduktion moglich ist. Und es werden zuvorderst Figuren fiir die
emotionalisierende, politische Argumentation benutzt. Zweitens bei den
Produktionsmitteln. Diese sind preiswert und tiberall verfiigbar. Drittens
im Hinblick auf den Diskursraum. Der jeweilige Kampf wird immer auf
die Strafle getragen, im Offentlichen Raum ausgefochten.

Damit ist historisch betrachtet das Schablonengraffiti das Medium einer
revolutiondren Situationen oder eines gesellschaftlichen Zustands, bei dem
sich eine Minoritit gegen die gesellschaftlichen Konvention und den jewei-
ligen Status quo auflehnt. Das massive Auftreten von Schablonen im 6ffent-
lichen Raum ist damit Indikator fiir gesellschaftliche Umbruchsituationen

oder Spannungen.

38 die englische Bezeichnung fiir Schablonengraffiti
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Poster in Paris, Mai 1968
Stencil in Berlin, September 2007

1.5.2 Pop Art

Ein weiterer Einfluss, der mit Reproduktion und Reproduzierbarkeit zu
tun hat, ist die Pop Art - stellvertretend Andy Warhol. Seine Motive sind
entnommen aus der Alltagskultur, der Konsumwelt, den Massenmedien
und der Werbung. Ein beliebtes Mittel und der Inhalt ganzer Zyklen
der Arbeit von Warhol ist die Reproduktion der immer wieder gleichen
Motive. Dieses Mittel findet sich in der Street Art heute wieder:
Reproduktion - die Wiederholung der immergleichen oder teilweise leicht

abgewandelten Motive. Die Geste der Wiederholung.
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1.5.3 Punk

Die Einflisse und Analogien zur Punkkultur sind auf der &sthetischen
Ebene zu finden.

Der visuelle Charakter von Punk ist partiell in die Street Art eingeflos-
sen. Auch Punks verwendeten die preiswerte Reproduktionsmethode des
Kopierens fiir ihre Fanzines und Plakate. Die Asthetik ihrer wilden s/w
Collagen taucht heute in der Street Art wieder auf.*

AuBlerdem auf der politischen Ebene, bei der subversiven, rebellischen

Haltung, dem Nonkonformismus und der Strategie der Gegenkunst.
1.5.4 Comic

Die Comickultur hat ebenfalls einen Einfluss auf die Street Art. Die
Charaktere® der Street Art sehen oft aus wie Figuren, die aus einem
Comicheft direkt an die Wand geklebt worden sind. Die Asthetik vieler

Comics hat dabei einen starken und sichtbaren Einfluss auf die Szene.
1.5.5 Situationisten

Aus dieser zwischen 1957 bis 1972 existierenden europdischen Kiinstler-
und Intellektuellengruppe sind es zwei Methoden, die heute in der in der
Street Art praktiziert werden. Beim dérive trafen sich die Situationisten
an einen Punkt in der Stadt, um von dort aus umherzuschweifen und
die Stadt neu zu entdecken. Auch Street Art Akteure erkunden heute die
Stadt mit der Methode des ziellosen Umherschweifens.*' Das détourne-
ment der Situationisten ist die Zweckentfremdung. Material, zum Beispiel
Comicbilder, werden benutzt, aber durch Verinderung des Textes ver-
fremdet. Diese Technik wenden Street Art Akteure zum Beispiel bei der
Verfremdung von Werbetafeln an, wie sie unter Subvertising im nédchsten

Kapitel beschrieben wird.

39 Vgl Heinicke und Krause 2006. S. 61.

40 Ein Charakter ist eine bildhafte, figlirliche Darstellung von Mensch, Pflanze oder
Tier. Oft comichaft, vereinfacht und reduziert in der Form.

41 Vgl Reinicke 2007. S. 155.



1.5.6 Culture Jamming

Das Culture Jamming ist eine Form von Konsumkritik und Widerstand
gegen die zunehmende Kommerzialisierung des Lebens. Sie setzt sich
kritisch mit dem Kommunikationssystem zur Verbreitung 6konomischer
Botschaften auseinander. Aneignung, Manipulation und Wiedereinspeisung
sind wichtige Methoden. Strategien sind die ironische Umkehrung
oder Verdrehung von 6konomischen Symbolen, die Filschung und die
Nachahmung. Eine Form des Culture Jamming ist das Subvertising,
in den USA auch Adbusting genannt.*> Hierbei handelt es sich um das
Verfremden, Uberkleben oder Ubermalen von Werbetafeln. In der Nacht
vom 24. Mai 2002 klebten in Paris im 11. Arrondisement 63 Akteure ihre
Poster auf Werbetafeln.*® Eine gleiche Aktion starteten in der Nacht von
15. Dezember 2002 gemeinsam Akteure der Berliner Graffiti und Street
Art Szene bei der hunderte Werberplakate bearbeitet wurden.*

1.5.7 Land Art

Die Kiinstler der Land Art Bewegung, wie zum Beispiel Andy Goldsworthy,
setzen sich bei ihrer Arbeit und dem Bau ihrer Skulpturen stark mit der topo-
graphischen Situation der Umgebung auseinander. Vorhandenes Material
und deren Asthetik spielt dabei eine essentielle Rolle. Fiir Street Art
Akteure ist die Stadt und deren topografische Situation, die Beschaffenheit
der Oberflichen sowie vorhandene Gegebenheiten und Materialien eine
wichtige Ressource fiir ihre Arbeit. Viele ihrer Arbeiten sind ohne die Stadt

als Aktionsraum nicht zu denken.

42  Vgl. Blisset und Briinzels 2001. S 104ff.
43 Vgl. Manco 2004. S.11
44 Vgl. http://de.indymedia.org/2002/12/37022.shtml



2 Spielarten der Street Art

In diesem Kapitel werde ich nachfolgend eine Systematisierung der
Techniken, Formen und Materialien von Street Art vornehmen. Dazu kate-
gorisiere ich die Genre der Street Art, welche heute allgemein neben dem
klassischen Graffiti auf der Strafle zu finden sind.

Da es eine solche Systematisierung bisher nicht gibt, werde ich sie fiir
mein besseres Verstdndnis und einen analytischen Zugriff auf Street Art
erstellen.

Insgesamt ldsst sich eine wahre Explosion von Kreativitit auf der Straf3e
konstatieren. Sténdige, schnelle und fortwdhrende Weiterentwicklungs-
und Erneuerungsprozesse kennzeichnen die Street Art Szene. ,,New
Artists, new ideas and new tactics displace fades images in a perpetual
process of renewal and metamorphosis.“* Gearbeitet und experimentiert
wird dabei mit einer Fiille von Materialien. Es werden stindig neue Wege
beschritten, neue Techniken entwickelt und bislang unentdeckte Orte fiir
die Arbeiten erobert. Die parallele unablissige Neuverkniipfung bekann-
ter Materialien, Techniken und Kommunikationsformen zeigt den hohen
Innovationsgrad der Szene. Einige dieser Neuschopfungen werde ich unter

dem Punkt Diverses erfassen.
2.1 Plakat

Das Plakat ist ein altes Medium. In seiner Geschichte ist es hauptséch-
lich fiir Propaganda und Produktwerbung, aber auch als kiinstlerisches
Medium benutzt worden. Heutzutage ist die Stadt iibersédt mit Plakaten.
Dabei handelt es sich fast ausschlieBlich um Werbeplakate. Das Plakat ist
ein bedruckter Papierbogen, der im o6ffentlichen Raum angebracht wird.
Street Art benutzt dieses Trdgermedium. Der Einsatz von Plakaten ist
hauptséchlich in der Ubergangsphase von Graffiti zur Street Art zu veror-
ten. So zum Beispiel beim New Yorker Akteur Bdst. Die Wurzeln von Bdist
liegen im Bombing. Seit Mitte der 90er klebt er Plakate. Auch das inter-

nationale Kiinstlerkollektiv Faile ist aktiv bei Plakatierung. In Berlin ver-

45  Manco 2004. Klappentext vorne.



breitet Tower typografische Plakate. Es werden vorwiegend diinne Papiere

benutzt, da sich solche Papiere nicht so leicht durch Abreilen entfernen

lassen.
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Shepard Fairey
unbekannt in Sao Paulo
Bdist in New York

Faile in London

Tower in Berlin

Das Plakat wurde durch die Street Art Akteure weiterentwickelt und tritt
heute hauptséchlich und sehr zahlreich als Cut Out auf.

2.2 Cut Out

Das Cut Out ist ein umschnittenes Motiv. Das Trigermedium ist fast
immer Papier und wird analog zum Plakat mittels eines Klebstoffs auf
der Wand angebracht. Die GroBe eines Cut Outs variiert von sehr klein
bis zu drei, vier Meter hohen Exponaten. Die Motive werden mit einem
breiten Spektrum von Techniken aufgebracht. Hiufig werden Cut Outs s/w

kopiert, da es sich hierbei um eine preiswerte Reproduktionstechnik han-
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delt. Die Kopien konnen dann per Hand koloriert werden. Ebenso hiufig
handelt es sich aber auch um vollstdndig handgefertigte Unikate.

Die Formsprache weist erhebliche Differenzqualitéiten zu anderen Medien
auf. Alle visuellen Massenmedien wie das Fernsehen, das Kino, die Zeitung,
das Buch und die Werbung tibermitteln ihre Informationen fast ausschlief3-
lich tiber das rechteckige Format. Ein Cut Out nimmt abhédngig vom Motiv
alle denkbaren Formen an. Durch die Technik des Umschneidens unter-
scheidet sich ein Cut Out mafBigeblich von der Form der Werbung im glei-
chen Raum, da diese fast immer in genormten vier-eckigen DIN Formaten
auf den dafiir vorgesehenen Fldchen auftritt.

Die asthetische Wirkung und Aussage eines Cut Outs entfaltet sich immer
im Zusammenhang mit der Oberflache, auf die es aufgebracht wurde.
Zusammen mit der Architektur entwickelt sich dadurch eine ganz neue
Wirkungs- und Aussagekraft, eine eigene Welt.*

Die Platzierung eines Cut Outs, wie die Platzierung von Street Art im
Allgemeinen, ist sehr bedacht gewéhlt. Nicht nur dsthetische Wirkungseffekte
spielen dabei eine Rolle, sondern auch wie das Werk mit seiner Umwelt
in einen kommunikativen Zusammenhang tritt. Die ausgeschnittenen
Figuren tanzen auf den Sockeln der Hiuserwinde, verstecken sich in
Hauseingéngen oder schauen aus einem Stiick herausgefallenem Putz,

welches als imaginéres Fenster dient.

Das Cut Out ist eine Entwicklung und somit ein genuines Genre der Street
Art.

Buff Monster in Los Angeles

unbekannt in Tel Aviv

46 Vgl Heinicke und Krause 2006. S. 75.
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Boxi in Berlin

D-Face in Barcelona

2.3 Scherenschnitt

Der Scherenschnitt, die Psaligraphie, ist ein kunsthandwerkliches Verfahren.
Dabei wird Papier oder ein anderes planes Material mittels einer Schere
oder einem Skalpell bearbeitet. Durch Umschneiden und Ausschneiden
werden Flidchen von und aus dem Papier entfernt. Die verbleibenden
Papierflichen ergeben das Motiv. Die entstehenden Motive sind oft sehr
fein und aufwendig geschnitten.

Der Scherenschnitt ist eine sehr alte, aus Asien, genauer aus Nordchina,
stammende Technik. Die Technik ist seit einigen Jahrhunderten in Europa
bekannt und wurde und wird von verschiedenen Gestaltern benutzt.

Sehr présent in den Stralen von New York, Berlin und London sind sie
Arbeiten der Street Art Akteurin Swoon. lhre lebensgro3en Arbeiten stellen

Menschen dar und sind sehr komplexe und aufwendige Scherenschnitte.
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Alison & Solovei

Swoon in London

2.4 Décollage

Die Décollage ist die Kunsttechnik des Plakatabrisses. Zur Anwendung
kommt sie an jenen Orten, an denen durch das immer wihrende Uber-
einanderkleben von Plakaten diese zu zentimeterdicken Plakatschichten
angewachsen sind. Das Prinzip der Décollage besteht in dem Freilegen
bzw. dem Abreillen der einzelnen Schichten der libereinander klebenden
Plakate. Bildfragmente, Texte und Farbflichen verschiedener Plakate blei-
ben erhalten, wodurch sich bisweilen skurrile Effekte ergeben. Durch die
Reduktion des Abrisses entsteht das neue Bild.

Die gleiche Methode unter dem Namen ,Affiches lacérées’, was Plakatzer-
fetzung bedeutet, wurde von den Mitgliedern der Gruppe Nouveaux
Réalistes angewendet. Zu den, meist eine konsumkritische Haltung ver-
tretenden, Affichisten werden unter anderen Frangois Dufréne, Raymond
Hains, Jacques de la Villeglé und Wolf Vostell gezéhlt.*’

Das Interessante an dieser Intervention im Stadtraum ist, dass am Ergebnis
der Arbeit schwer festzustellen ist, ob es sich hierbei um einen kiinstle-
rischen Eingriff oder um eine mutwillige Zerstorung der Plakate auB3erhalb

des Kontextes der Décollage handelt.

47 Vgl www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_173.html
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Décollagen

2.5 Schablone

Das Schablonenspriihen oder das Schablonenmalen ist eine alte Technik.
Man findet sie, wie schon unter der Geschichte der Street Art aufgefiihrt,
bei der Produktion der Rosta Fenster zwischen 1919 und 1922 im revolu-
tiondren Russland*® oder wihrend der Studenten- und Arbeiterrevolte 1968
in Paris.

Die durch eine Schablone entstandenen Motive werden als Schablonen-
graffiti, im englischen als Stencil und im franzosischen als Pochoir
bezeichnet.

Die Schablonen und deren Herstellung variieren von einfach bis kompli-
ziert. Je nachdem wie oft man eine Schablone benutzen mdéchte, wihlt man
als Material zwischen Papier, Karton, Kunststoff oder diinnen Aluminium.
Das Motiv wird auf das Material aufgetragen und die spiter sichtbaren
Teile mit der Schere, dem Cutter oder einem Skalpell entfernt. Mit der
fertigen Schablone wird das Motiv gemalt oder gespriiht. Entweder
geschieht dies direkt auf der Wand oder auf einem Trigermedium, wie
zum Beispiel einem Autkleber. Am héufigsten finden sich monochrome
Stencils. Aufwendigere Arbeiten sind aber auch mehrfarbig, wobei fiir
jede Farbschicht mit einer separaten Schablone gearbeitet wird.

Die Stéarke der Schablone liegt in ihrer moglichen Reproduktiongeschwin-
digkeit. Mit einem einfachen Motiv lédsst sich beinahe die Geschwindig-
keit des Taggens erreichen. Nur wenige Sekunden und das Motiv ist auf der Wand.

Innerhalb einer Nacht lassen sich so ganze Stadtteile ,erobern’. Neben dem

48  Vgl. Duwakin 1975. S. 42f.
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Cut Out ist die Schablone ein weitereszentrales Ausdrucksmittel der Street
Art Akteure. Die Schablone kommt sehr hdufig zum Einsatz. Der zur Zeit

wohl bekannteste Schablonensprayer ist Banksy aus London.

BSASTNCL in Buenos Aires
unbekannt in Sydney

Banksy in London

2.6 Aufkleber

Der Aufkleber, auch Sticker genannt, ist in vielen verschiedenen Gréfen
und Formen zu finden. Das Unterscheidungsmerkmal zu den anderen
Genres der Street Art ist hierbei, dass an dem Trigermaterial der Kleb-
stoff bereits vorhanden ist und nicht, wie bei einen Cut Out, erst vor Ort
aufgetragen werden muss. Im Allgemeinen sind Aufkleber auch wesentlich
kleiner als Cut Outs. Es gibt eine ganze Bandbreite von Materialien und
Techniken der Herstellung. Diese reichen vom Siebdruck auf wasserfestem
Material bis zu einem Motiv, welches mit dem Stift auf ein Klebeetikett
gemalt wird.

Am héufigsten findet man den Aufkleber auf Verkehrsschildern, Ampeln,

Laternenpfihlen, Fallrohren, Automaten, Stromverteiler- und Postkésten,
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kurzum an und auf allen gut sichtbaren und vor allem glatten Oberfléchen,
da hier im Gegensatz zu einer rauen Oberfliche der lingste Halt garan-
tiert ist. Mit Stickern verhilt es sich ebenso wie man es von den Tags
im Stadtraum kennt. Taucht ein Sticker an einer Stelle auf, kommen mit
sehr hoher Wahrscheinlichkeit weitere dazu. Innerhalb weniger Tage ist
dann die komplette Flidche mit Stickern tibersit. Solche Fldchen werden
dann ,Stickermuseum’ genannt. Sie sind sehr oft an den Riickseiten von
Verkehrsschildern in den pridestinierten Bezirken und Straflen zu finden.

Der Vorteil des Aufklebers liegt auf der Hand, er kann von allen
Ausdrucksmitteln der Street Art am schnellsten angebracht werden.
Zudem ist das Aufkleben eines Stickers fast immer unbemerkt zu
bewerkstelligen.

Als eigenstidndiges Genre der Street Art hat sich ein spezieller Sticker ent-
wickelt. Der Postaufkleber. In der Szene wird der Adressaufkleber, der in
jeder Postfiliale kostenlos ausliegt sehr geschitzt. Er hat ein Format, auf
dem noch gut erkennbar motivisch gearbeitet werden kann. Er hat sehr gute
Klebeeigenschaften und ist von der GroBe her in jeder Tasche unbemerkt
zu transportieren. Der Pidckchenaufkleber der Post hat sich in Deutschland
zu einer Art ,DIN Norm’ im Stickergenre entwickelt.

Postaufkleber sind jedoch kein deutsches Phidnomen, auch in England
und in Frankreich werden sie gerne als Sticker benutzt. Auch von der
Graffiti Szene wird dieser Aufkleber benutzt, weshalb hier die Grenze
zwischen den beiden Szenen verschwimmt. Generell trifft aber auch hier
die Hauptdifferenz zwischen Graffiti und Street Art zu. Handelt es sich bei
dem Aufkleber um einen Namen also einen Tag ist er der Graffiti Szene
zuzuordnen. Handelt es sich hingegen um eine motivische Darstellung hat

man es mit einem Akteur der Street Art Szene zu tun.

Stickermuseum in Berlin

Drez in Budapest
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Stickermuseum in Chigago
unbekannt in Potsdam

unbekannt in Hamburg

2.7 Direkter Farbauftrag

Unter dem Genre direkter Farbauftrag fasse ich alle Techniken zusammen,
bei denen die Farbe direkt auf das zu gestaltende Objekt aufgetragen wird.
Gemalt wird frei Hand. Bei den verwendeten Werkzeugen handelt es sich
um die Spriihdose, den Pinsel, den Marker oder andere Stifte. Es gibt keine
weiteren Hilfsmittel. Vor allem bei dem Techniken mit der Dose und dem

Marker sind starke Parallelen zum Graffiti zu erkennen.

Nuria in Madrid
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Kromme Elleboog

André in London

The London Police in Rotterdam

2.8 Roll On

Das Roll On ist der direkte Farbauftrag mit Hilfe einer Malerrolle. Diese
Technik entspringt der Graffiti Szene und wird benutzt, um bisher uner-
reichbare Orte zu bemalen. Mit Hilfe einer Teleskopstange lédsst sich so
die Wand in einer Hohe von zweieinhalb bis fiinf Meter Hohe erreichen.
So wie es zum Beispiel Idee und Agdhn in Berlin praktizieren. Auch fiir
sogenannte Rooftops, bei denen ausgehend von einen Dach gemalt wird,
ist diese Technik geeignet. Roll Ons sind in Sdo Paulo sehr populir und
existieren dort wie das Writing in New York seit den 70er Jahren. Eine
besonders beliebte Farbe ist das Bitumen, ein pechschwarzer Anstrich, der
absolut wasserfest ist sowie sehr gute Deck- und Hafteigenschaften auf-
weist. Street Art macht sich die Technik des Roll Ons zu Eigen, wobei aber

nicht nur die Winde bemalt werden.

Akim in Berlin
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Olivier in Paris

2.9 Murial

Das Murial ist ein Wandbild. Es unterscheidet sich von anderen Werken
durch seine ernormen Ausmale, durch die relevante Teile der Wand bedeckt
sind. Es ist auch bekannt als Fassadenmalerei. In dieser Form handelt es
sich aber um kommerzielle Auftréige.

Im Gegensatz zu allen anderen Werken der Street Art handelt es sich hierbei
um legale Arbeiten, da aufgrund des technischen und zeitlichen Aufwands
um Erlaubnis gefragt wird.

Das Bemalen der Brandwinde durch Street Art Akteure ist in Berlin seit
der zweiten Backjumps Ausstellung populidr geworden. Adrian Nabi, der
Kurator der Ausstellung, organisierte inzwischen mehrere Aktionen, bei
denen Brandwinde von internationalen Stars der Street Art Szene bemalt
wurden. Unter anderem malten The London Police und Os Gemoes ihre
Charaktere an die Berliner Mauern. Das spektakulérste Bild der letzten
Zeit, mit sehr groBen AusmaBlen, ist das Murial, welches gegentiber und im
Rahmen der Planet Prozess Ausstellung entstanden ist. Das Werk ist eine
Gemeinschaftsarbeit des Franzosen JR und seines italienischen Kollegen
Blu.
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Os Gemeos in Volos, Griechenland
Blu und JR in Berlin
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2.10 Kreidezeichnung

Kreide ist die wohl harmloseste Variante, um seine Zeichen im Stadtraum
zu hinterlassen.

Gingig sind hierbei die Arbeiten mit weiller Tafelkreide. Seltener sind
bunte Kreiden oder Pastell- und Olkreiden anzutreffen. Die Wirkung von
Kreidezeichnungen ist einfach, kindlich und unschuldig. Wohl ,.diese
Konnotation macht sie zu einem gesellschaftlich legitimierten Eingriff
in den Stadtraum.“* Seit Weihnachten 1980 wurde die New Yorker
Untergrundbahn von Keith Haring mit Kreidezeichnungen regelmifig
heimgesucht. Oft zeichnete er 30 bis 40 Bilder am Tag. Es war tiblich,
alte Werbeplakate an den Winden der Bahnhofe der Untergrundbahn mit

mattschwarzen Papierbogen zu iiberkleben. Diese boten den perfekten

Untergrund fiir seine Arbeiten.”

Boris Hoppek in Berlin

unbekannt in Dresden

49  Heinicke und Krause 2006. S. 78.
50 Vgl Gruen 1991. S 671f.
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unbekannt in Berlin
WBS 70 in Dresden

2.11 Kachel

Bei diesem Genre wird das Motiv auf die Kachel aufgebracht. Dies
geschieht meistens durch Benutzen einer Schablone oder durch Siebdruck.
Mit einem entsprechenden Kleber wird die Kachel an der Wand befestigt.
Eine spezielle Form dieses Genres sind die Mosaike des Pariser Akteurs
Invader. Seine Werke bestehen ausschlieflich aus Mosaikkacheln. Diese
werden zu kleinen Bildern zusammengesetzt, die dann in Pixeldsthetik ein
Monster bzw. Alien darstellen. Die Aliens sind entlehnt aus dem Shoot‘em

up Videospiel Space Invaders.

Invader in London
unbekannt in Sunderland, UK

Zartan in Vancouver

2.12 Tafel

Genau wie bei der Kachel wird das Motiv auf das Material aufgebracht.
Hierbei handelt es sich meistens um Holz und holzhaltige Tafeln oder um

Leinwénde. Der Vorteil in dieser Technik besteht genau wie bei der Kachel
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darin, dass das Werk in Ruhe vollendet werden kann und auf der Strafle nur
noch angebracht wird. Dies geschieht durch Kleben oder Schrauben. Diese

Werke unterscheiden sich zumeist dsthetisch von der Arbeiten der anderen

Genre, da hier oft mit Ol oder Acryl und Pinseln gearbeitet wird.

Adam Neate in London
unbekannt in New York

Tower in Berlin

2.13 Skulptur

Skulpturen in der Street Art sind dreidimensionale Objekte, welche im
Stadtraum installiert werden. Material und Form sind dabei keine Grenzen
gesetzt. Der Ubergang zur Installation ist oft flieBend, so zum Beispiel bei

den Pappkartonsskulpturen von Boris Hoppek.

? 0. nm-;:i:: J

—

unbekannt in New York

Doma in Berlin
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EastEric in Lyon

2.14 Installationen

Die Installation ist ein raumergreifendes Genre. Sie beschrinkt sich nicht
auf die Inszenierung eines Einzelobjektes wie bei der Skulptur, sondern sie
bildet eine narrative rdumliche Inszenierung.

Es besteht hier eine Nihe zur Kunst im 6ffentlichen Raum. Dennoch gibt
es fundamentale Unterschiede. Es wird wie generell bei der Street Art
ohne Genehmigung und Auftraggeber gearbeitet. Installationen der Street
Art Akteure sind nicht mit den Stadtverwaltungen abgestimmt, sondern
werden einfach gebaut. Der zweite Differenzpunkt liegt darin, dass die
Installationen der Street Art fast immer einen mehr oder weniger aggres-
siven direkten Eingriff in das bestehende Code- und Zeichensystem der
Stadt und der Strale vornehmen. So zum Beispiel die Fake Baustellen von
Cream und Katia. Auch die selbst gebauten und installierten Leuchtkésten
City Lights von Nano 4814 oder LED Throwies stehen in diesem Kontext.
Bei LED Throwies handelt es sich um eine Kombination aus Magnet,
Knopfzellenbatterie und einer LED Leuchte, die je nach Stirke der
Batterie bis zu zwei Wochen leuchtet, nachdem sie zum Beispiel an ein

Verkehrschild geworfen wurden und dort haften blieben.
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Boris Hoppek in Barcelona
,Train Bombing ‘ mit LED Throwies, GRL in Linz

Nomad in Berlin

2.15 Diverses

Unter diesem letzten Punkt méchte ich einige verschiedene Arbeiten und
Projekte aufzeigen, um die Vitalitit und Innovationskraft der Szene sowie
deren stindige Weiterentwicklung ihrer Techniken zu belegen.

Der franzdsische Akteur EastEric baute sich ein Fahrrad, welches im

Fahren eine Ameisenstra3e auf die Strae druckt.
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Jirg Lehni und Uli Franke entwickelten einen transportablen Graffiti
Drucker’’. Mit diesem lassen sich Pfade aus dem Grafikprogramm

[lustrator direkt an eine Wand spriihen.

L’Atlas klebt seine Werke mit Gaffer Tape auf die Strae. Hat die sommer-
liche Hitze einmal das Tape mit dem Boden verschmolzen, ist dieses Werk

extrem haltbar und abriebfest.

Fiir die folgenden Beispiele passt der Begriff Post Graffiti exakter, da
hier die Herkunft vom bzw. die Weiterentwicklung des Writings exakt zu
bestimmen ist.

Zasd und Akim gestalten dreidimensionale Schriftziige auf der Strafle. Der
Tag 16st sich aus der Zweidimensionalitit an der Wand und bewegt sich in

den Raum

51 www.hektor.ch
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Beim Reverse Graffiti wird gemalt, indem die partielle Reinigung einer ver-
schmutzten Wand vorgenommen wird. Benutzt wird entweder eine Luftdruck-
pistole oder Reinigungsmittel wie Seifenlauge. Alexandre Orion malt mit
der Technik in den Tunneln von Sio Paulo Totenk6pfe um Aufmerksamkeit

auf die Emissionen des Stralenverkehrs zu lenken.

Das Projekt Graffiti Research Lab entwickelte 2007 das Laser Tagging.
Dabei ist das nichtinvasive Taggen oder Bemalen von Hausoberflachen
per Laserpointer und Beamer méglich. Die Bewegungen des Laserpointers
konnen so auf riesige Wolkenkratzer projiziert werden und die Ergebnisse
sind kilometerweit zu sehen. ,,Don’t trust Bush* und ,,Pimp my House*

schrieben Street Art Akteure im Februar 2007 quer tiber ein 20-stockiges
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Biirogebdude in Rotterdam.” Inzwischen ist diese Technik als Mobile
Broadcasting Unit im Einsatz. Komplett auf ein Fahrrad montiert, inklu-

sive eines Soundsystems, werden damit nichtinvasive Tagveranstaltungen

auf der Strafe organisiert.”

Zwei andere Projekte sind der GraffitiWriter> und der StreetWriter™.

Der GraffitiWriter ist ein kleines ferngesteuertes Roboterauto, welches
Textbotschaften auf den Boden spriihen kann. Gedacht ist er fiir den
Einsatz in stark tiberwachten offentlichen Raumen. Der StreetWriter ist
eine Weiterentwicklung. Mit ihm konnen im Fahren aus einem Auto com-
putergesteuert riesige Textbotschaften auf die Strale oder den Gehweg
gespriiht werden. Zu lesen sind diese Botschaften von hohen Gebéduden

oder aus der Luft.

52 Vgl http://graffitiresearchlab.com/?page_id=76#video
53 Vgl http://urbanophil.net/index.php/digitale-kultur/digitale-stadtbemalung
54  www.appliedautonomy.com/gw.html

55 www.appliedautonomy.com/sw.html
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Ein dhnliches Projekt ist Bikes Against Bush™. Dieses Projekt ist eine inter-
aktive Protestperformance, die gleichzeitig online und auf der Strafe statt-

findet. Der Einsatz dieses w-lan fahigen Druckmoduls, kann Botschaften

die per SMS gesendet werden, direkt auf die Strae drucken, wihrend sich
das Fahrrad durch die Stadt bewegt.

56 www.bikesagainstbush.com
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Il Street Art als urbanes Kommunikationssystem

3 Selbstverstindnis

Ubergreifende Erklirungen und Aussagen gibt es in der Street Art Szene
nicht. Es gibt vereinzelte Gemeinschaftsaktionen oder auch das eine oder
andere Kooperationsprojekt. Insgesamt ist die Street Art Szene aber sehr
individualisiert, eine Szene in der die Akteure einzeln wirken. So sind die
Aussagen, die auf das Selbstverstindnis schlieBen lassen, immer Aussagen
von Einzelakteuren. Diese finden sich in Publikationen, Interviews und auf
den Webseiten der Akteure. Trotzdem gibt es Punkte, an denen man das
Selbstverstindnis der Szene herauslesen kann. Diese lassen sich generell
zu tibergreifenden Haltungen und Positionen verdichten.

Als eine Art inoffizielles Manifest der Szene sind die Texte von Banksy
zu bewerten, welche er in drei kleinen Biichern zwischen 2001 und 2004
zusammen mit Fotos seiner Arbeiten veréffentlicht hat. Einen kurzen
Einstieg mochte ich mit einen Zitat von D-Face geben. Er sagt: ,.in it’s
raw essence it’s all about leaving your mark. A trace of existence, to taunt
or humour the public as well as a liberating F*** YOU to the powers that

deem our work vandalism‘®’

3.1 Machtverhaltnisse im o6ffentlichen Raum

An erster Stelle steht die Kritik und der Kampf um Machtverhéltnisse im
offentlichen Raum. Street Art positioniert sich gegen monotone, stereotype und
global sich angleichende Stadtrdume sowie gegen eine sterile Stadtpla-
nung, die kontrollierbare Rédume schafft. ,,Dominanz von Handelsketten,
starke Pridsens von Werbung, immergleiche Funktionsisthetik von Malls
sind klassische Beispiele einer Tendenz der visuellen und kulturellen
Homogenisierung stidtischen Raumes®.*® Street Art artikuliert sich dabei
gegen die Vorherrschaft der Macht von Architekten, Stadtplanern und

Eigentiimern des urbanen Raums. ,Imagine a city [...] where everybody

57  D-Face in: Hundertmark 2003. S. 6.
58  Vgl. Katrin Klitzke. Street Art - Reflektionen nach dem Hype. Manuskript des Vortrags

vom 31.07.07 im Kunstraum Betanien. S. 4.



could draw wherever they liked. [...]Where standing at a bus stop was
never boring. A city that felt like a living breathing thing which belon-
ged to everybody, not just the estate agents and barons of big business.“”
Street Art tritt dabei an, ,,die hegemoniale architektonische Kultur zu zer-
setzen und bestehende Herrschaftsverhéltnisse [im Stadtraum] aufzuheben. <%
Gegen eine funktional organisierte Stadt, die zunehmend von neolibe-
ralen Verwertungsprinzipien durchdrungen wird, setzen Street Art Akteure
Zeichen, indem sie mit ihren Arbeiten komplett neue Bedeutungsebenen
in den Raum einziehen. ,,The fascination for artist is what signs symbolize.
They represent order, authority, consumer culture and the way our lives are
regulated. Artists have seen the potential to confuse, amuse and comment
by subverting current signs or by boldly creating their own signs“®' Die
Architektur der Stadt wird entgegen der urspriinglichen Intention neu codiert.
Die Mauer in ihrer Funktion als Abgrenzung, Schutz, Strukturierung und
Ordnungsmafinahme innerhalb der Stadt bekommt neue Funktion und neu-
en Sinn.* Innerhalb der Szene gibt es einen sehr starken Willen und einen
Drang nach einer selbstbestimmten und partizipativen Gestaltung des
Stadtraums. Wohnen, arbeiten, sich bilden, am Verkehr teilnehmen, kon-
sumieren reicht ihnen lédngst nicht. Neben der basalen Kritik an der funkti-
onalen Stadt steht zentral der Kampf gegen die optische Kolonialisierung
der Stéddte in denen de facto keine logofreien Rdume mehr existieren. Der
offentliche Raum wird zunehmend zur Projektionsfliche kommerzieller
Zeichen in Sinne einer Verwertungslogik. Nahezu selbstverstindlich wer-
den dabei im o6ffentlichen Raum fast ausschlieBlich Flidchen zur Verfligung
gestellt, die man mieten muss. Street Art artikuliert sich gegen den
Bedeutungsverlust des offentlichen Raums als Kommunikationsraum der
Stadtbewohner und damit auch zentral gegen Auflenwerbung. ,,The people
who truly deface our neighbourhoods are the companies that scrawl their
giant slogans across buildings and buses trying to make us feel inadequate
unless we buy their stuff. They expect to be able to shout their message in

your face from every available surface but you’re never allowed to answer

59 Banksy 2001.

60  Christian Schmidt. Street Art : Symbolische Angriffe auf die Funktionalitét der Stadt.
In: Amann 2007, S. 153.

61 Manco 2004. S. 11.

62  siehe auch unter Kapitel 5 alternativer Kommunikationskanal
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back.“* Die zentralen Kritikpunkte sind: Die Ubermichtigkeit der Wer-
bung, der man nicht entgehen kann. Die Notigung zur Aufmerksamkeit. Die
Entstellung der Stadt. Das Versperren der Sicht. Zudem handelt es sich um
Kommunikation in nur eine Richtung, der Riickkanal ist im System nicht
vorgesehen. Die Antwort von Banksy, und sie steht geradezu exemplarisch
fiir die gesamte Szene,* ist die Selbsterméchtigung diese Werbung zu bear-
beiten, zu benutzen oder sie zu zerstoren. ,,Any advert in public space that
gives you no choice whether you see it or not is yours . It’s yours to take
to re-arrange and re-use. You can do what ever you like with it. Asking
for permission is like asking to keep a rock someone just threw at your
head“® Die generelle Stimmung und Abneigung in Richtung Konzerne
und Marken fasst Banksy mit dem Begriff Brandalism® zusammen.
Insgesamt steht die Street Art Szene der kapitalistischen Gesellschafts-
bzw. Wirtschaftsordnung kritisch bis abgeneigt gegeniiber. Was ambiva-
lent zu bewerten ist, da einige Akteure der Szene Auftrige der groflen
Marken nicht ausschlagen.’” Bansky meint: ,,The people who run our cities
don’t understand graffiti because they think nothing has the right to exist
unless it makes a profit 6

Boxi fiigt konsumkritisch hinzu: ,,Was man uns versucht zu verkaufen ist
das néchst bessere Modell [...] Die meisten von uns haben aber {iberhaupt
kein Interesse! Und deshalb stehen wir auf und spielen inmitten dieser
Medienarena, benutzen die Werkzeuge, die sie erschaffen haben, driicken
auf Knopfe und wechseln die Sender, damit die Stadt uns nicht unter den
Fiilen entgleitet. Das Problem ist, dass es wahrscheinlich eh zu spét ist, aber
es scheint trotzdem wert, die Zeit damit rumzukriegen.“® Hier verdichtet
sich der Standpunkt der Konsum- und Kapitalismuskritik. Innerhalb des

Systems, dessen Fixierung auf Konsum man ablehnt, wird auf Augenhthe

63  Banksy 2005. S. 8.

64 siehe hierzu Subvertising unter dem Kapitel 1.5.6 Culture Jamming

65 Banksy 2004. S. 32.

66 Brandalism ist eine Neuschopfung aus Brand und Vandalism, wobei beachtet wer-
den muss, dass Vandalism eine positive Konnotation innerhalb der Street Art Szene
hat. Hierzu unter Kapitel 3.7 Vandalismus

67 siehe hierzu Kapitel 9.1 Standpunkte der Szene

68  Banksy 2005. S. 8.

69 Boxi. We ain’t going out like that. In: Heinicke und Krause 2006. S. 67.
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geantwortet. Man arbeitet mit den gleichen Techniken und Werkzeugen,
man operiert im selben Raum. Aber die erzeugte Codierung des Raums
richtet sich gegen das System. Der Street Art Akteur wird selbst zum
Sender eines alternativen, nicht kommerziellen Kommunikationsangebots.
Er kdmpft aktiv fiir die Riickgewinnung von offentlichem Raum. ,,Die
kapitalistischen Grundsitze des Kaufens und Verkaufens werden einfach
ignoriert und der Gffentliche Raum wird mitgestaltet.*”

Man ist sich der begrenzten Wirkung bewusst. Aber gerade das stachelt
eher ein ,David gegen Goliath’ Verstindnis an, man ist auf keinen Fall
entmutigt, sondern verdndert weiter den Code der Stadt.

Die Machtfrage, die Street Art im 6ffentlichen Raum stellt, ist letztlich ein
Kampf um die Gestaltungshoheit und die Frage, wer die urbane Stadt-
landschaft priagt. Ein Kampf gegen die &sthetische Diktatur von Politik,

Eigentiimern des urbanen Raums und Konzernen.

3.2 Inhalte

Grundsitzlich lassen sich bei der Street Art zwei Positionen bestimmen.
Ich differenziere die konkrete und die unkonkrete Position. Die konkrete
Position sind Arbeiten, die direkt mit thren Werken auf der Strafle Stellung
beziehen. So definiert sind de facto alle Arbeiten der Street Art konkret, da
ihr Erscheinen, ihre Existenz im offentlichen Raum an sich eine konkrete
Aussage und Meinung bedeutet.”! Konkrete Position bezieht sich hierbei
jedoch auf die direkt kommunizierten Inhalte sowie die Positionierung
der Arbeiten im urbanen Raum. Ein Subvertising ist somit konkret, da
es sich qua Positionierung zu dem beworbenen Produkt oder generell zu
dem System, dessen Offentlich sichtbarer Teil das Trigermedium bzw. die
Werbetafel ist, duBerst. Oft sind es politische Standpunkte, die unter die
konkrete Position zu zdhlen sind; wie die Arbeiten von Shepard Fairey,
dessen mission statement ,,manufacturing quality dissent since 19897
ist. Der groBte Teil der Arbeiten von Banksy ist ebenso in diese Position

einzuordnen. Genau wie die Arbeiten von Plug. Plug malt das Motiv

70 Gould in: Heinicke und Krause 2006. S. 100.
71  hier siehe auch Kapitel 3.1 Machtverhiltnisse im 6ffenlichen Raumund Kapitel 4
Raumaneignung

72 http://obeygiant.com/main.php
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eines herausgezogenen Stromsteckers, mit dem er in diversen Kontexten
an Maschinen und Objekten den Stecker zieht. So zum Beispiel an Geld
— und Parkautomaten. Mit dem gezogen Stecker symbolisiert er ,,the shut-
ting down of the system“” Auch die Arbeiten des Projekts Face2Face
haben einen konkreten Inhalt. GroBe Plakate mit Portraits von je einem
Palastinenser und einem Israeli, die den selben Beruf haben, werden zu-
sammen auf israelischer und paléstinensischer Seite geklebt. Symbolische

Gleichheit soll den Krieg der beiden Seiten konterkarieren.

Plug

Face2Face in Jerusalem

Viele Akteure verzichten jedoch auf eine konkrete Position. Das Motiv,
zumeist der Charakter, steht fiir sich. Eine Botschaft ist aus diesen Bildern
nicht zu lesen. Das Motiv operiert als eine Art leere Projektionsflache.
Baudrillard spricht in Bezug auf die Tags der Graffiti Szene von ,,leere[n]
Signifikanten“.” Diese Leere ist jedoch zugleich ihre Kraft. Diese Fliche
ist offen fiir Interpretationen aus und in den verschiedensten Kontexten
und der Charakter bietet zugleich enorm viel Fliache zur Identifikation.
Weiterhin richtet sich diese Projektionsflache durch ihre Anwesenheit gegen
das aktuelle gesellschaftliche System und die in ihm autorisierten Kom-
munikationskanile. ,,Die Medien [werden] in ihrer Form selbst attackiert,

also in ihrer Produktions- und Verteilungsweise. Und zwar eben deshalb,

73 Manco 2004. S. 38.
74  Baudrillard 1978. S. 26.
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weil Graffiti keinen Inhalt, keine Botschaft haben. Es ist die Leere, die ihre
Kraft ausmacht. Und es ist auch kein Zufall, dass der totale Angriff auf
die Form von einem Zuriickweichen der Inhalte begleitet ist. Denn dieser
Angriff geht aus von einer Art revolutiondrer Intuition — ndmlich daf} die
grundlegende Ideologie nicht mehr auf der Ebene politischer Signifikate,
sondern auf der Ebene der Signifikanten funktioniert und hier das System
verwundbar ist und bloBgelegt werden muss.*”

In diesem Sinne ist mit Marshall McLuhans ,,the medium is the message*’
weiterzudenken. Street Art an sich ist die Botschaft, nicht der Inhalt der
einzelnen Arbeiten. Die Botschaft ist die Installation eines alternativen Kom-
munikationskanals. Street Art in seiner Gesamtheit ist eine Form der poli-
tischen Artikulation. Das Signifikant Charakter ist dabei das Mittel der
Propaganda.

3.3 Ruhm

Ruhm wird innerhalb der Szene Fame genannt. Dieses soziale Kapital des
guten Rufs kann sich ein Street Art Akteur erarbeiten und erlangt es inner-
halb der Szene durch wirkungskriftige Bilder, Mut, Kreativitét, Quantitét
oder das Hinterlassen von Arbeiten an gefihrlichen Stellen. Nach Sloterdijk
bietet eine Stadt fiir die Erlangung von Ruhm die besten Vorraussetzungen.
In seinem Buch ,,Der édsthetische Imperativ* beschreibt er zehn Merkmale
der Stadt, wobei der Ruhm an erster Stelle steht. ,,Eine Stadt [...] taugt vor
allem dazu, Schauplatz fiir Siegerehrungen zu sein, und zwar im enge-
ren sportiven Sinn wie im weiteren politischen und kulturellen. Es ist die
Pointe des ménnlichen Daseins in der stadtischen Menge, aus der Menge
hervorgehoben zu werden und sich in lebenden Gespréchsstoff zu verwan-
deln.*”” Eine Stadt ist Handelsplatz, Herrschaftssitz etc. aber vor allem ist
sie ,,ein Ambitionentheater in dem die Kandidaten um Anteile am Ruhm
wetteifern“.” Ruhm ist ein sehr wichtiger Motivations- und Bestétigungs-
aspekt fiir die Arbeit des Street Art Akteurs. Zwar leitet Sloterdijk seine

Auffiihrungen aus der antiken Polis ab, sie haben jedoch volle Giiltigkeit

75 ebd. S. 29f.

76  McLuhan 1964. passim.
77  Sloterdijk 2007. S 187.
78 ebd. S. 187.
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fiir die Subkultur Street Art. Eine kleine Einschridnkung gibt es bei der
,,Pointe des minnlichen Daseins®. Die Street Art Szene ist zwar stark méann-
lich dominiert, trotzdem sind einige Frauen présent und es gibt sie auch in
deutlich hoherem MaBe als in der Graffiti Szene.” So ist der Kampf um
Ruhm in der Stadt der Jetztzeit innerhalb der Street Art Szene keine reine

Minnerdomaine.

3.4 Stadt als Arbeitsraum

Die Stadt, der urbane Raum, ist die Arbeitsgrundlage, ohne die Street
Art nicht existieren kann. Bei ihrer Arbeit ergeben sich Differenzen zum
Graffiti. Diese liegen in der Art, wie Street Art Akteure mit dem Raum, mit
der StraBBe, mit den gegebenen Situationen vor Ort arbeiten. Man beschrénkt
sich nicht nur auf die Wand, sondern die Werke treten in Interaktion mit
dem Stadtraum und sind ohne ihn nicht realisierbar. ,,Today’s new graffiti
movement is more focused on the world surrounding it“** Street Art reflek-
tiert im Vergleich zu Graffiti die Umgebung mehr und bezieht sie direkt in
ihre Arbeiten mit ein. Die Positionierung der Arbeiten ist dabei zentral. Sie
wird in Bezug zum Stadtraum und deren Oberfldchen sowie unter kom-
munikationsstrategischen Aspekten vorgenommen. ,,Part of the creativity
is how it integrates within the environment, the chosen spot which gives it
the finishing touch.*®!

Die Integration in den Stadtraum bezieht sich jedoch nicht ausschlielich
auf das einzelne Werk. Oft wird eine Geschichte wand-, straf3en- manch-
mal sogar stadtiibergreifend erzéihlt. Eine Ratte von Banksy driickt auf den
Funkausloser einer Sprengung. Die gesamte Geschichte erschliet sich
jedoch erst wenn man auch den Sprengsatz findet, der um die Ecke an
einer Stahltiir angebracht ist. Die Rattenarmee von Banksy habe ich schon
einmal als Beispiel unter dem Aspekt der visuellen Erzadhlstrukturen ange-
fiihrt. Das Motiv der Ratten fiigt sich dabei flieBend in den Stadtraum ein.
Viele sind direkt fiir einen spezifischen Ort in der Stadt entstanden. Die
Geschichte der Rattenarmee und ihre Invasion des Stadtraums wird auf

den Oberflichen der gesamten Stadt erziihlt. Uberall finden sich weitere

79 Vgl Reinicke 2007. S. 38 und 119.
80  Oliver Stak in: Manco 2004. S. 9.
81 D-Face in: Hundertmark 2003. S. 6.
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Rattenbildchen, die neue Facetten des Lebens und Wirkens der Ratten in
der Stadt hinzufiigen. Die Narration der Geschichte bildet sich auf der Basis
einer Syntax, einer Zusammenstellung die vom Stadtraum stark beein-
flusst und abhingig ist.** Viele Motive bzw. Teile der Geschichte sind nicht
moglich ohne die spezifische Situation vor Ort. Die Stadt selbst und deren
Gegebenheiten sind Existenzgrundlage, Inspirationsquelle und Bestandteil
der Geschichte, die erzahlt wird.

Das Medium Stadt schreibt sich tiber rdumliche Syntaxen in das Medium
Street Art ein.

Banksy

82 Vgl. de Certeau 1988. S. 215. Er spricht von narrativen Strukturen, die die Bedeu-
tung von rdumlichen Syntaxen haben.
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3.5 Kommunikation mit den Stadtbewohnern

,»Wenn mir eine Arbeit wirklich gelingt, so sorgt sie beim Betrachter fiir
ein kleines Kopfkino.“** Street Art, so ihr Grundgedanke, mochte fiir eine
breite Masse versténdlich sein. Street Art ist im Anspruch der Akteure kein
selbstreferenzielles System, sondern genau das Gegenteil. Man mochte
mit den Passanten in Kontakt treten. Das Interesse der Stadtbewohner
soll erweckt werden. Man md&chte unterhalten und erheitern, aber auch
zum Nachdenken anregen und kritisieren. Ausfiihrlich werde ich mich
mit dem Aspekt der Kommunikation und der Interaktion im Kapitel 4.5

beschéftigen.

3.6 Kunstmarkt und seine Institutionen

Starke Kritik wird immer wieder am Kunstmarkt und seinen Institutionen
geduBert. Der Auswahlprozess und die Zugangsbarrieren werden als elitér
angesehen oder schlichtweg provokativ als ,crap’ also als Mist oder Scheif3
betitelt. So wie es Banksy in der Nacht vor der Turner Prize Verleihung
2002 tat, indem er ein Schablonengraffiti an die Stufen des Haupteingang
der Tate Gallery mit den Worten ,,Please mind the crap® spriihte.

Street Art ist als Strategie zu verstehen, die Orte der herkommlichen Kunst-
vermittlung zu umgehen ,,Bypassing all the elistist institutions and just
putting my stuff on the street.“® Ein wichtiger Punkt im Zusammenhang
mit dem Arbeiten und Verdffentlichen auf der StraBle ist den Street Art
Akteuren die freie Zugénglichkeit. ,,One of the things that I always felt
important about my art was that it was accessible”.** In Differenz zu einem
Museum muss niemand fiir das Ansehen der Arbeiten auf der Straf3e Eintritt
bezahlen.

Die Selektions- und Marktmechanismen, der kanonisierte und kanonisie-
rende Kunstbetrieb werden immer wieder kritisch und kreativ hinterfragt.
Ein Beispiel ist die gelbe Katze von Mr. Chat, welche er auch am Centre

Pompidou an einen Mauervorsprung auf einem Dach gemalt hat. Dabei ist

83  Gould in: Heinicke und Krause 2006. S. 100.
84  Interview mit Shepard Fairey in Juxtapoz. Ausgabe 66. 2006. S. 79.
85 Interview mit Shepard Fairey. www.youtube.com/watch?v=753XuUhLmuY



sie so positioniert, dass sie einem beim Blick aus einem Fenster des Centre
Pompidou sofort ins Auge springt. Dies ist nicht nur ein exponierter Ort,
an dem die Katze tédglich von tausenden Besuchern des Centre Pompidou
gesehen wird, sondern ein wunderbares Spiel mit dem Ort. Die Kunst bzw.
die Werke, die die Kuratoren als solche durch ihre Hangung definieren,
befindet sich im Haus. Schaut man aus einem Fenster, um sich im seit-
lichen Vorhof des Centre Pompidou die Nanas von Niki de Saint Phalle
von oben anzuschauen, sieht man unweigerlich die gelbe Katze. Offensiv
wird hier von Mr. Chat ein Spiel gespielt mit den Fragen: Was ist Kunst?
Wer definiert den Kanon? Damit verbunden ist in der gelben Katze eine
Kritik an dem Auswahlprozess des Museums zu sehen, sowie der expliziten
Aussage, dass es Bilder, dass es Kunst auch auf3erhalb des ,Kunsttempels’
gibt. Eine Aktion die sich noch deutlicher und radikaler in diesem Kontext
duBert sind die vandalised oil paintings von Banksy. Dabei werden eige-
ne Bilder in die grolen Museen gehéngt. Auch er stellt den Kanon und
den Kunstmarkt radikal in Frage und positioniert sich dabei en passent
selbst als Kiinstler. Dies vollzieht er auf hochst ironische Weise, indem
er die Institution des Kunstmuseums als kiinstlerische Autoritét einerseits
affirmiert, andererseits jedoch lidcherlich macht und entlarvt. ,,Art is not
like other culture because its success is not made by its audience [...] A
small group create, promote, purchase, exhibit and decide the success of
Art. Only a few hundred people in the world have any real say.“* In der
Tate Gallery wurde sein Bild entdeckt, weil sich der Kleber nach zwei-
einhalb Stunden l6ste. Eine Arbeit im Natural History Museum in New
York wurde erst nach 12 Tagen entdeckt®” . Auch im British Museum, im
Natural History Museum in London; im Louvre; im Metropolitan Museum,
Brooklyn Museum und Museum of Modern Art in New York schmuggelte

er seine Bilder an die Wand.

86  Banksy 2005. S. 144.
87 Vgl.ebd. S. 139 und S. 153.
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Mr. Chat aus dem Centre Pompidou
Banksy im British Museum, London

Banksy aus der Serie ,vandalised oil paintings’

3.7 Vandalismus

Alle Street Art Akteure wissen, dass sie im Konflikt mit bestehenden Ge-
setzen stehen. Sie sind sich bewusst, dass ihre Arbeit als Sachbeschiddigung
gewertet und juristisch verfolgt werden kann.®® Sachbeschidigung inter-
pretieren die Street Art Akteure in ihrem Fall jedoch als durchgingig

positive Praxis und kreativen Prozess. Dazu wird Pablo Picasso zitiert

88 Relevant hin hierbei §303 Abs. 2 und §304 Abs. 2 StGB. Die unbefugte Verdnder-
ung eines Erscheinungsbildes. Dieses wurde 2005 eingefiihrt um Graffiti als Sach-
beschiadigung zu definieren. Ob diese Paragraphen analog auf Street Art anzu-
wenden sind, ist zzt. nicht zu bestimmen, da es entsprechende Gerichtsverfahren
bisher noch nicht gab. Wurden Street Art Akteure in Deutschland von der Polizei
aufgegriffen, kam es bisher maximal zur Personalienfeststellung und Einzug des
Materials.
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,» The urge to destroy is also a creative urge*® Diese Argumentation durch-
zieht die gesamte Street Art Szene. ,Beschédigung’ und ,Zerstorung’ ist
nicht negativ belegt, im Gegentelil, es ist etwas Positives, was das Neue erst
ermoglicht.

»sometimes I feel like an inside-out policeman. I guess I do believe some
people become cops because they want to make the world a better place. But
then some become vandals because they want to make the world a better-
looking place“® Generell ist bei der Street Art von einem eigenstindigen
Asthetikbegriff auszugehen. Schén ist die Brache und der Verfall. Schén
ist das alte Haus mit dem abbrockelnden Putz. Schon sind Farbspritzer
und die sich tibereinander lagernden Schichten der Street Art, die durch
Uberkleben entstehen. Genau in diesem Asthetikverstindnis liegt die
Differenz in der Benutzung des Wortes Vandalismus. Fiir die einen ist es

Sachbeschidigung, fiir die Street Art ist es dsthetische Intervention.

Zusammenfassend zum gesamten Kapitel ist zu konstatieren, dass Street
Art Dissidenz mit den kiinstlerischen Mitteln der Subversion ist. Street Art

ist symbolischer Widerspruch und Widerstand.

89  Banksy 2001. S. 20.
90 ebd.S. 12.
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4 Raumaneignung

Nach Baudrillard ist die Stadt heute ,,vorrangig der Ort der Exekution
der Zeichen*®' Die Beherrschung der Zeichen und der Codes definiert
die Macht. In der zentralen Stellung des Codes liegt damit die Form
der gesellschaftlichen Herrschaft.”” Die Demarkationslinie verlduft da-
bei zwischen Sendern und Empfidngern, zwischen Produzenten und
Konsumenten. Umberto Eco analysiert: ,,Heute gehért ein Land dem,
der die Kommunikation beherrscht“.?* Innerhalb dieses Machtgefiiges ist
daher nur relevant, was die Form der Herrschaft attackiert.

Street Art benutzt ungefragt den urbanen Raum, schafft einen eigenen
Kommunikationskanal und greift damit in den Code der Stadt und in das
Machtgefiige ein. Die eigene Produktion von Zeichen eroffnet ,.einen
Spielraum zur Benutzung der aufgenétigten Ordnung des Ortes“.”* Beim
Einbruch in das Urbane als Ort des Codes zahlt nicht das Kréafteverhéltnis,
sondern die Differenz. Dazu bedarf es weder organisierter Massen noch
eines klaren politischen Bewusstseins. Es gentigen tausend mit Marker und
Farbspriihdosen bewaffnete Jugendliche, um die urbane Signaletik durch-
einander zu bringen, um die Ordnung der Zeichen zu stéren.* Street Art
ist, wie schon einmal weiter oben analysiert wurde, politische Artikulation.
Diese Artikulation operiert jedoch nicht auf der rhetorischen Ebene, diese
Artikulation ist der Eingriff in den urbanen Raum, das Attackieren des
bestehenden Codes, die Raumaneignung selbst. Der massive Eingriff
in den Stadtraum, die ,,urban invasion“? ist politische Aussage und
Forderung nach Partizipation an der Gestaltung des offentlichen Raums.
Aus Sicht der Street Art Akteure bleibt wenig Handlungsspielraum. Fiir
legitime Fldchen muss meist gezahlt werden. Sie stehen deshalb nur einem
zahlungskriftigen und —willigen Personenkreis zur Verfiigung. Indem sich

Street Art Akteure ,,Fldchen aneignen, hinterfragen sie damit implizit diese

91 Baudrillard 1978. S. 19

92 Vgl ebd. S. 22f.

93  Eco 1994. S. 146.

94  de Certeau 1988. S. 79

95 Vgl. Baudrillard 1978. S. 31.

96 www.space-invaders.com/index2.html
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Einschrankung“®’, gleichzeitig entsteht eine Ausdrucksmoglichkeit abseits
der vorherrschenden Codes, mit denen der Stadtraum belegt ist. ,,Die ille-
galen Eingriffe in den urban space konnen damit als eine kulturelle Praxis
verstanden werden, die sich gegen die Deutungshoheit der Politik und
der Wirtschaft iiber den 6ffentlichen Raum wendet.“”® Dies ist auch zu
konstatieren unter Berticksichtigung der Tatsache, dass vielen Street Art
Akteuren dies in den wenigsten Féllen bewusst ist, doch stellen sie mit

ihren Aktionen diese Deutungshoheit ganz real in Frage.

4.1 Strategie und Taktik

Als Strategie bezeichnet Michel de Certeau ,die Berechnung oder
Manipulation von Krifteverhiltnissen [...] sie setzt einen Ort voraus,
der als etwas Eigenes beschrieben werden kann und somit als Basis fiir
die Organisierung von Beziehungen zu einer Exterioritdt dienen kann“®”.
Street Art nimmt die strategische Berechnung und Manipulation von
Krifteverhiltnissen am Zeichensystem und dem Code der Stadt vor. Die
Manipulation besteht in der Schaffung eines eigenen Zeichensystems
und der Codierung des Stadtraums sowie in der Umdeutung der urbanen
Zeichensysteme.'® Der vorausgesetzte Ort, die Basis von der aus strategisch
operiert werden kann, ist im Falle der Street Art das eigene Zimmer oder
ein Arbeitsraum, im dem die Motive entwickelt werden, die Schablonen
geschnitten etc.

Unter Taktik definiert Michel de Certeau ,,Ein Handeln aus Berechnung*'®'.
Taktisch vorgehen heifit dabei auf Gelegenheit warten und von ihr profi-
tierten, indem man die Liicken in der Uberwachung nutzt.'” Die Taktik ist
,eine Kunst des Schwachen!®, Dabei verwandeln sich die Handlungen der

Street Art Akteure in einem ganz bestimmten Interventionsmoment in eine

97 Heinicke und Krause 2006. S. 9.

98  Christian Schmidt. Street Art - Reflektionen nach dem Hype. Manuskript des Vor-
trags vom 31.07.07 im Kunstraum Betanien. S. 10.

99  de Certeau 1988. S. 87.

100 hierzu auch Kapitel 4.4 Umdeutung

101  de Certeau 1988. S. 89

102 Vgl.ebd. S. 89

103 ebd. S. 89
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giinstige Situation. Sie kennen den Stadtraum und seine Funktionsweise,
somit konnen sie gezielt mit geringen Aufwand temporédr beachtliche

Wirkung erzielen.

4.2 Riickkanal

Der Stadtbewohner, der Konsument der klassischen Medien ist Bestandteil
einer Kommunikation, die ausschlieBlich in eine Richtung flieBt. ,,Er wird
vom Produkt verdridngt und hat mit dessen Erscheinung nichts mehr zu
tun. Er verliert seine Autorenrechte und wird scheinbar zu einem reinen
Empfinger, zum Spiegel eines vielgestaltigen und narzisstischen Akteurs
[selbstreferenzielle Medienrealitit]. Auf die Spitze getrieben wére er das
Sinnbild von Apparaten, die ihn zu ihrer Produktion nicht mehr benéti-
gen“'®. Aufgrund des fehlenden Riickkanals im System der klassischen
Medien, der fehlenden Méglichkeit sich gleichberechtigt und gleichwertig
zu duflern, erwichst der Drang zur Selbsterméchtigung. Diese ist sympto-
matisch. Klassische Medien verlieren langsam aber stetig an Quote,
Verweildauer und Relevanz.'” Sie verlieren, vor allen in den jlingeren
Zielgruppen, zu Gunsten von neuen Kommunikationskanélen. Diese neuen
Kanile das Mobiltelefon, das Internet mit seinen spezifischen Medien wie
Blogs, Video- und Fotoplattformen, Onlinegaming etc. Sie alle haben einen
direkten Riickkanal. Brechts Vision und Forderung eines Riickkanals fiir
das Radio'* in seinem als Radiotheorie bezeichneten Text ,,Der Rundfunk
als Kommunikationsapparat® von 1932, ist heute flichendeckend in die-
sen Medien implementiert. Mit Brecht gesprochen ist eine zu erkennende
Differenz zwischen den klassischen Medien und den ,neuen’ Medien die
Entwicklung von Distributionsmedien zu Kommunikationsmedien'”’.

Die Selbstermichtigung im Kontext der Street Art ist in der Strategie der
Raumaneignung zu finden. Der nicht existente Riickkanal wird einfach
installiert. Dies findet direkt statt, wie zum Beispiel durch Subvertising an

der Aulenwerbung. Oder durch das Vorhandensein von Street Art selbst.

104 ebd. S. 80

105 Vgl. www.spiegel.de/netzwelt/web/0,1518,511807,00.html

106 Bertolt Brecht. Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. In: Engel ... 1999. S. 203
107 In seinem Text ,Der Rundfunk als Kommunikationsapparat’ fordert Brecht ,,Der Rundfunk

ist aus einem Distributionsapparat in einen Kommunikationsapparat zu verwandeln.*
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Street Art ist in ihrer Gesamterscheinung auf der StraBe als Riickkanal
zu lesen. Die nicht moglichen Antworten, Diskurse, Reaktionen und
Emotionen des Konsumenten der Massenmedien, bahnen sich in der Stadkt,

in der Strafle, an der Wand ihren Weg.

4.3 Codierung des Raums

Street Art ist die flichendeckende Codierung des Raums. Die Zeichen-
systeme sind manchmal uniibersehbar, oft nur fiir den wissenden Blick
wahrnehmbar. Street Art ist die unsichtbare Haut der Stadt

Die Arbeit von Crust ist ein wunderbares Beispiel fiir die Codierung. Crust
malt abstrakte Schriftzeichen, die eine Mischung aus japanischen und ara-
bischen Zeichen sein konnten, in die Stadt. Jedes Zeichen ist ein Unikat,
immer wieder werden gerade und geschwungene Striche neu kombiniert.
Der Stil weist jedoch priagnante Merkmale auf. Die einzelnen Zeichen sind
leicht, als von einem Autor stammend, erkennbar. Crust malt seine Zeichen
nicht an beliebige Orte. Sein Zeichen entsteht immer neben einem schla-
fenden Obdachlosen. So entsteht ein Zeichensystem tiber die Stadt verteilt,
dass Orte markiert, an denen Obdachlose geschlafen haben. Codiert wird
der Raum in doppelter Hinsicht. Zuerst in bester Street Art Manier mit
einem Logo dhnlichen Zeichen, das variabel gestaltet tiberall in der Stadt
auftaucht. Die zweite, nicht fiir alle sichtbare Codierung ist die Schaffung
einer Gegenoffentlichkeit mit den kiinstlerischen Mitteln der Street Art.
Sie liegt in der massenhaften Markierung von Orten, an denen Obdachlose
tibernachten, und weist somit dauerhaft und vor allem auch tagstiber darauf

hin, dass tiberall in der Stadt Menschen auf der Strafle schlafen miissen.

Street Art codiert und signifiziert den urbanen Raum.
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Crust

4.4 Umdeutung

Es kann differenziert werden zwischen der Raumaneignung, dem Wunsch
nach egalitdrer autonomer Partizipation bei der Gestaltung des urbanen
Raums und der Raumumdeutung. Die Raumumdeutung durch Street Art
Akteure ist eine Form der Raumaneignung. Es ist das Spiel mit den herr-
schenden Bildern und Symbolen der Stadt. Umgedeutet werden die hege-
monialen kulturellen Codes. Hierbei wird kein eigenes Zeichensystem
neu installiert, sondern in das bestehende Zeichensystem der Stadt
eingegriffen.

Ein Beispiel hierfiir ist das visual kidnapping des Lavazza-Werbe-
Models von Zevs oder die Entfiihrung des Alice-Werbe-Models. In bei-
den Fillen wird die herrschende Sinnstruktur des Ortes subvertiert. Der
radikale Eingriff bzw. Ausschnitt wendet sich gegen die kapitalistische
Funktionalitét der Stadt in Sinne eines Konsum- und Werbeortes.

Der Franzose Zevs schneidet im April 2002 das zehn Meter grofle Model,
welches am Alexanderplatz fiir die italienische Kaffeemarke Lavazza
wirbt, aus und entfiihrt es buchstiblich aus dem Riesenplakat. Uber der
ausgeschnittenen Silhouette prangten die Worte ,,visual kidnapping — pay
now®. Zevs inszenierte diese kiinstlerische Entfiihrung inklusive einer
Losegeldforderung von 500.000 Euro, die er per Plakat verbreitet und eben-
falls direkt an den Konzern sendet. Die Geiselhaft des Models wurde in
mehreren européischen Galerien zelebriert. Eine weniger im Kunstkontext
verhaftete Aktion ist die Entfiihrung des Models der Alice-Kampagne. Im
Mai 2007 wird das Alice-Model in der selben Manier wie bei Zevs an
einem GroBplakat am Charlottenburger Tor auf der Stra3e des 17. Juni
ausgeschnitten. Auch hier wird grundsétzlich Konsum- und Werbekritik

getibt. Hinzu kommt jedoch eine weitere Ebene. Uber dem Ausschnitt
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wird der Spruch ,,Alice goes G8* hinterlassen. Der weibliche, sexualisierte
und passive Korper von Alice wird befreit und erhilt eine neue Identitét als
sich politisierende Frau,'® welche beim G8 Gipfel demonstrieren geht. So
ist diese Aktion gleichzeitig eine Mobilisierung fiir die Demonstrationen
und Aktionen im Rahmen des G8 Gipfels in Heiligendamm.

Inzwischen gehort visual kidnapping zum Standardrepertoire der Street
Art. In Berlin wurden Grofflichenplakate von Coca Cola, Samsung, Tally
Weijl, Gravis und E-Plus bearbeitet. Mit den ,Entfiihrungen’ von zumeist
den Models der jeweiligen Anzeige wird auf die Uberflutung und Dominanz
von kommerziellen Bildern im urbanen Raum hingewiesen.'” Visual kid-
napping ist als eine moderne Form der Décollage zu interpretieren.

Ein anderes Beispiel fiir die Raumumdeutung ist eine Arbeit von Influenza
in Rotterdam und Paris. Mit imitierten Verkehrsschildern wird in die
Signalweltder StraBenverkehrs eingegriffen. FuBgénger-verboten-Schilder
und -Aufkleber werden tiberall auf den Gehwegen angebracht. Mit den
Verbotschildern am falschen Ort wird eine absurde Situation erzeugt.
Das Verbot von FuBlgéngern auf Gehwegen. Dies irritiert zuerst. Dartiber
hinaus weist es jedoch auf die Problematik des zunehmenden Verkehrs

und der damit einhergehenden Einschrinkungen fiir Stadtbewohner, die zu

Ful3 unterwegs sind, hin.

108 Vgl. Katrin Klitzke. Street Art - Reflektionen nach dem Hype. Manuskript des Vor-
trags vom 31.07.07 im Kunstraum Betanien. S. 6.
109 Vgl. www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518,431043,00.html
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4.5 Kommunikation und Interaktion

Street Art befindet sich im Gegensatz zu Graffiti fast ausschlieBlich an
Orten, die von FuBlgéngern hoch frequentiert und einsehbar sind. Dies
weist darauf hin, dass Street Art mit den Bewohnern der Stadt in einer
anderen Weise als Graffiti in Kommunikation treten mdchte. Das Graffito
hat hauptséchlich die Funktion, die Existenz des Writers oder der Crew!!°
anzuzeigen und zu dokumentieren. Mit der Arbeit wird ein Zeichen der
Existenz und der Aktivitét gesetzt. Die Kommunikation richtet sich zuerst
an die Szene selbst. Im Gegensatz hierzu wollen die meisten der Street Art
Akteure ,,eine moglichst grole Anzahl der Menschen, die sich im 6ffent-
lichen Raum bewegen, mit ihren Arbeiten ansprechen*!!!

In diesen Punkt unterscheiden sie sich nicht von der herkémmlichen
Werbung im offentlichen Raum. Es gibt jedoch erhebliche Differenzen.
Zuerst auf der dsthetischen Ebene. Die Bildwelten stehen sich in ihrer
Asthetik geradezu diametral gegeniiber. Glatte, perfekt ausgeleuchtete,
retouchierte und inszenierte Fotos von virtuellen Produkt- und Lebens-
welten stehen einer Bildwelt gegeniiber, deren Parameter allein schon durch
die Wahl des Untergrunds vollig gegenlédufig sind. Die zweite Differenz
liegt in der Intention der Kommunikation. Street Art richtet sich nicht an
potenzielle Kunden, der Verkauf von Produkten spielt keine Rolle. Den

Akteuren kommt es darauf an, mit dem Betrachter zu kommunizieren, in

110 Eine Crew ist ein regionaler oder liberregionaler Zusammenschluss von Writern
und/oder Street Art Akteuren.
111 Reinicke 2007. S. 109.
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Interaktion zu treten. Street Art ist dabei subjektiv, unterhaltend, dekorativ,
lustig aber auch ironisch und kritisch. Oft sind es die einfachen Motive,
die gerade noch genug Mehrdeutigkeit zulassen und dadurch interessant
werden, die zum Nachdenken anregen.

Ein Beispiel, in dem sich die Kommunikations- und Interaktionsintention

2 Lindas Ex war

sehr verdichtet wieder findet, ist das Projekt Lindas Ex
eine Soap Opera, die 2005 in den Straen von Berlin Friedrichshain statt-
fand. Linda verlasst ihren Freund. Dieser veroffentlicht seine fiktive pri-
vate Gefiihlsgeschichte mit den Mitteln der Street Art fiir jeden lesbar in
der Stadt. Plakate, Aufkleber, Tafeln und Cut Outs iiberschwemmen die
Stralen und Lindas Ex heult sich aus. Er ldsst die Kiezbewohner an Trauer,
Aggressionen, Humor und Lécherlichkeiten teilhaben. ,,Linda warum hast
du mir das angetan“ oder ,,Linda ich habe mir jetzt Stacheln wachsen las-
sen, damit mir so was nicht mehr passiert”. Auf seine Werke erhielt Lindas
Ex viele Antworten. Entweder wurde direkt auf seine Arbeiten geschrie-
ben oder es wurden Zettel daneben gehangen. ,,Ist es dir mit Linda wie mir
mit Ivan ergangen?* stand auf einem mit Bleistift beschriebenen Zettel,
der mit Tesafilm neben ein Poster geklebt wurde. Das Projekt entwickelte
sich in mehreren Phasen. Anfédnglich fanden es die Leute siif3, das ein Kerl
solch einen Rummel um seine Ex macht. ,,Einen warmen Tee fiir den Linda
Mann* oder ,,Vergifl Linda“. Zwischendurch schlug die Stimmung Ofter
mal um. Erst wurde Mitleid mit Lindas Ex bekundet dann mit Linda. Spé-
ter wurde es rauer ,,Scheill auf Linda“ und er wurde als ,,Psycho* betitelt.
In dieser Phase lie3 Lindas Ex die Situation absichtlich eskalieren, indem

er dann selbst seine Werke crosste''?

und sich beschimpfte sowie paral-
lel Gewaltaufrufe gegen Linda klebte. Nach etwa einem Jahr 10ste Lindas
Ex das Spiel auf und veroffentlichte Arbeiten auf denen stand ,,Linda ist
Metapher oder ,,Linda gab es nie*.

Kommunikation und Interaktion gibt es jedoch nicht nur zwischen Street
Art Akteuren und Stadtbewohnern. Auch die Akteure untereinander ste-
hen in Kontakt iiber ihre Arbeiten. Grundséatzlich kann man feststellen,

dass das Auftauchen von einer Arbeit an einem Ort innerhalb der nachsten

112 Vgl. Heinicke und Krause 2006. S. 94ff. und Amann 2007. S. 149.
113 Crossen bedeutet das Ubermalen oder Uberkleben einer anderen Arbeit. Der Graffiti-
kodex besagt, dass nicht gecrosst wird. Crossen bedeutet somit immer eine Kriegs-

erklarung.
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Tage weitere Arbeiten von anderen Akteuren nach sich zieht. Man posi-
tioniert sich neben Arbeiten, die man mag, oder platziert den passenden
Aufkleber und kommentiert damit das andere Werk. ,,One thing I always
loved about street art was the decay and the layering of what was going
on on the walls. And then once you put your work into that context what
would happened to it? Somebody puts a tag over it, a stencil, parts of it get
ripped away.“'"* So entstehen im standigen Wandel immer neue Collagen
und Bedeutungsschichten. Man kann anfangen in der Stadt Street Art zu
lesen. Die Geschichte entwickelt sich fortwdhrend als interaktiver visu-
eller Roman auf der Wand.

Ein sehr lustiges Bespiel fiir Kommunikation und Interaktion innerhalb
der Szene ist eine Geschichte aus Halle. So tauchten im Sommer 2007
tiber Nacht in Halle in einer massiven Invasion hunderte Fliegen in den
verschiedensten GroBen auf. Wenige Tage darauf gab es die Antwort von
den Machern von Karl Toon. Thr Charakter trat mit einer Fliegenklatsche
in der Hand den Kampf gegen die Fliegenplage in der Stadt an.
AbschlieBend kann festgestellt werden, dass Street Art die Architektur des
urbanen Raums von ihrer ,,funktionalen und institutionellen Markierung*!'3

befreit und sie zur lebendigen, sozialen Materie macht.

Karl Toon jagt Fliegen

114 Interview mit Shepard Fairey unter www.youtube.com/watch?v=Z53XuUhLmuY
115 Baudrillard 1978. S. 35.
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didaktische Kontaktaufnahme

Hampelmdnner von Akay und Peter

67



5 Alternativer Kommunikationskanal

Street Art bricht aus den klassischen Kommunikations- und Medien-kané-
len aus. Innerhalb der Stadt hat sich Street Art in Differenz zum beste-
henden System einen eigenstindigen, ungenehmigten und subversiven
Kommunikationskanal mit einer eigenen Kommunikationsgeografie ge-
schaffen. Die Oberflachen dieser Geografie sind dabei als Palimpseste''®
zu deuten. Die Stadt als immer wieder beschreibbare Fliche. Die
Stadt und deren Oberflichen werden von den Street Art Akteuren als
Speichermedium benutzt. Street Art besetzt dabei den 6ffentlichen Raum
als Diskursraum."” It provides an important forum fiir social commentary
and free expression.*!'8

Street Art ist ein alternativer und selbsterméchtigter Kommunikations-
kanal, der zum Teil auch als Riickkanal installiert wird.

Ein Beispiel und zugleich ein eigenes Medium innerhalb der Berliner
Street Art Szene ist das Wall Street Journal. Es handelt sich hierbei um ein
Fanzine, das als Wandzeitung im Stadtraum verklebt wird. Als Organ gegen
den damaligen Medienhype wurden an festgelegten und entsprechend mar-
kierten Wianden in der Stadt Interviews mit, Artikel und Kolumnen von
Street Art Akteuren verdffentlicht. Die Akteure waren aufgefordert sich zu
beteiligen und sich zu duflern. So entstand im Dialog schnell ein Cluster

von visuellen und textlichen Beitridgen oft unbekannter Herkunft.

5.1 Kommentarfunktion

Street Art kann direkter Kommentar sein. Santiago Cortizo beklebt in
Madrid Werbung und Schaufensterscheiben mit dem ,Fenster schlielen’
Symbol des Computerfensters. Dabei zeigt ein Mauszeiger direkt auf das
X des Symbols. Hierbei wird symbolisch eine Handlung aus der virtuellen
Welt des Internets auf die Strafle libertragen. Jeder der im Netz unterwegs
ist, wird stdndig damit konfrontiert, Pop Ups mit Werbung wegklicken zu

miissen. Dieser Akt wird symbolisch an einen Ort getragen, an dem man

116 Vgl. Katrin Klitzke. Die kamen ja von tiberall her : Street Art in Berlin. In: Heinicke
und Krause 2006. S. 56.

117 Vgl. Heinicke und Krause 2006. S. 59.

118 Manco 2004. S. 8.



der Werbung ausgeliefert ist und sie nicht einfach wegklicken kann. Dieser
ironische Transfer ist ein subtiler Wink an alle ,Opfer’ von Aulenwerbung
und eine handfeste Kritik an derselben.'” Die Kommentare der Street
Art beziehen sich oft auf in der Stadt Vorhandenes; auf Produktwerbung,
Logos, politische Wahlplakate etc. Auch Graffiti wird von den Street Art
Akteuren kommentiert, da sich die Vertreter beider Subkulturen manch-
mal ein wenig feindselig gegeniiberstehen. So werden Miicken geklebt,
die Graffiti Tags aussaugen'” . Geklebte Stralenreinigungsautos crossen
Graffiti'?' und kommentieren damit den historischen Vorldufer der Street
Art. 56K trifft damit in bester und harscher Graffitimanier eine Aussage
der Abneigung. Neben den Kommentaren, die sich auf direkt im Stadtraum
vorhandene Dinge konzentrieren, werden auch soziale, gesellschaftliche
und politische Themen und Fragestellungen kommentiert. Das Quick
Lobotomy Projekt von Fauxreel'* aus Kanada bietet per subvertierter
Werbetafel seine schnellen und preiswerten Dienste als medizinischer
Anbieter einer Lobotomie'* fiir 300 Dollar an. Dieser Werbungsfake ist
ein mehrdimensionaler Kommentar und zugleich Kritik. Thematisiert wird
die menschenverachtende Praxis der Lobotomie. Indirekt werden hier aber
genauso medizinische Quacksalberei, unreflektiertes Konsumverhalten
und letztlich ausufernde Werbepraxis kommentiert.

Eine andere, ofter auftretenden Kommentarpraxis ist das Hinterlassen
eines Logos. Influenza kommentiert mit einer Fliege. Wird sie auf einem
Objekt hinterlassen, wie zum Beispiel einer sexistischen Werbung, bedeu-
tet dies Abneigung. Klebt er dagegen seine Fliege neben ein Objekt driickt
dies Zustimmung und Verbundenheit aus.'”* Auch Efron kommentiert

mit seinem Logo, einem Scheihaufen. Er bezeichnet seine Methode als

119 Vgl. http://uawm.wordpress.com

120 Vgl. Heinicke und Krause 2006. S. 35.

121 Vgl. art. Ausgabe 6. 2006. S. 57

122 www.de-brand.net/blog/quick-lobotomy

123 Lobotomie ist ein operativer Eingriff in das Gehirn der seit 1936 bis in die 80er
Jahre im Rahmen der Behandlung von psychischen Krankheiten wie Schizophrenie,
Depressionen etc. aber auch bei ,asozialen’ oder ,perversen’ Verhalten wie Homo-
sexualitdt angewendet wurde. Dabei kommt es zu schweren Personlichkeitsver-
dnderungen mit starker Stérung von Antrieb und Emotionalitit. Viele Lobotomien
wurden gegen den Willen der Patienten durchgefiihrt.

124 Vgl. Reinike 2007. S. 70
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,public puns or advertising hacking“'*. Sein Symbol ist purer Slapstick
und wird benutzt um etwas als ,scheifle’ zu markieren. Auch der in
Deutschland bekannte Bananensprayer kommentiert mit seiner Banane.
Orte, die Baumgdirtel interessant erscheinen, die gute Arbeit leisten fiir die
Kunst, den Kiinstler und den Kunstinteressierten bekommen fiir gelun-
gene Kunstvermittlung ein Bananenstencil neben den Eingang gespriiht.
Anfinglich als Sachbeschiddigung entfernt und angezeigt, ist die Banane
heute als eine Art Qualitétssiegel akzeptiert. Verliehene Bananen sind dabei
nicht ewig giiltig, sondern konnen auch wieder ,aberkannt’ werden, indem

sie mit einen roten Kreuz entwertet werden.

5.2 Logo

In der Street Art gibt es Bilder, die durch die Arbeit der Akteure zu Logos
oder Marken werden, bzw. ganz bewusst als solche verwendet werden. ,,If
an artist creates and repeats an image as a signature mark often enough [...]
it becomes a tag or a logo.*'*

Street Art Akteure benutzen dabei die gleichen Strategien wie globale Kon-
zerne, um ihre Logos zu etablieren. Es werden lokale und globale Kampagnen
gestartet und es wird massive Reproduktion mit flichendeckender Streuung
praktiziert. Trotzdem unterscheiden sich die Strategien der Street Art Logos
von denen der kommerziellen Logos erheblich. Street Art Logos, fiir die
es keine kommerziellen Ziele zu erfiillen gilt, konnen hier die Regeln der
Markenfiihrung brechen. Street Art Logos konnen mit jeder Arbeit ver-
andert und der Situation angepasst werden. Stindige Modifikation bei zeit-
gleich hoher Wiedererkennbarkeit des Motivs ist ein Merkmal der Street
Art Logos. Street Art Akteure haben auch die volle autarke Entscheidungs-
gewalt tliber ihre Logos. Sie konnen jederzeit neue Kampagnen starten.
,»They are not trapped by their own brand that they must repeat ad infi-
nitum“'?’. Street Art Logos kommunizieren so im Gegensatz zum star-
ren, monotonen kommerziellen Logo Individualitdt, Kreativitit und
Lebendigkeit.

125 Manco 2004. S. 39.
126 ebd. S. 43.
127 Manco 2004. S. 43.



5.3 Anonymitéit

Anonymitét ist eine urbane Taktik. Nur in der Stadt hat das Individuum
die Moglichkeit, unerkannt in der Masse abzutauchen. Street Art Akteure
produzieren durch ihre Arbeit anonyme Identitéten. Ihre echten Identitidten
bleiben iiberwiegend verborgen. Eine anonyme Identitét entsteht entweder
durch die Wiedererkennbarkeit der Arbeit, durch die Wiedererkennbarkeit
des Stils oder durch die Signatur der Arbeit mit einem Pseudonym.
Pseudonyme sind keine Erfindung der Street Art. Es sind viele Pseudonyme
in der Literatur bekannt. Oft wird ein Pseudonym benutzt, um sich vor
Repression verschiedenster Art zu schiitzen. Die Anonymitét der Street Art
Akteure ist ebenfalls Schutz vor staatlicher und juristischer Repression.
Da ihr Wirken in den meisten Fillen kriminalisiert ist, miissen die wah-
ren Identititen vor einem Zugriff geschiitzt werden. So ist eine Szene
entstanden, die komplett anonym operiert. Street Art Akteure sind wahre
Meister in der Aufrechterhaltung ihrer Anonymitét. So ist Banksy absolut
unsichtbar zum neuen Star des Kunstmarkts geworden. Banksy hat bisher
nur einmal im Jahr 2003 ein Interview gegeben. Wenige Daten gelten als
gesichert. Er ist ménnlich. 1974 in Bristol geboren. Schon bei der Frage,
ob er Robert oder Robin Banks heif3t, gehen die Meinungen auseinander.
Ein offentliches Foto von ithm gibt es selbstverstandlich nicht. V6llig uner-
kannt operiert er seit Jahren auf der Strale. ,,One of the most remarkable
feats of what he does is that there are no witnesses to his acts of creation.
Either in the dead of night or in the presence of large crowds of people, his
art just appears without anyone snapping an identifying photo, or fingering
the man behind the image that is Banksy.*'?®

Neben dem Schutz der Identitéit steht die Anonymitidt auch in starker
Differenz zur Kultur und dem Konzept der biirgerlichen Identitét
und gewinnt dadurch einen gewissen exklusiven Status. ,,In einer
Identitatskultur wird Differenz notwendigerweise zur knappen Ware®.'?

Durch die Differenz Anonymitéit erlangen die Arbeiten der unsichtbaren

128 www.wishtank.org/magazine/commons/banksy_a_counter_current_to_modern_
artistry/P4/
129 Sloterdijk 2007. S. 157
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Schopfer und Autoren ohne Gesicht einen Vorteil auf dem Markt der
Aufmerksamkeit. Der anonyme Eingriff in den urbanen Raum erzeugt
Neugier und Fragen. Damit beliefert er regelméBig den Diskurs um den

alternativen Kommunikationskanal Street Art.

5.4 Selbstmusealisierung

Street Art verdichtet sich an einigen Stellen in der Stadt zur Galerie auf
der Strafle.

Préadestiniert fiir die Street Art Galerie sind Seitenstralen und Gassen
oder die stddtische Brache wie zum Beispiel ein leer stehender Laden.
Hierfiir gibt es zwei Griinde. Erstens existiert an diesen Orten ein gerin-
gere Uberwachungsdichte als an anderen Orten der Stadt. Polizei, private
Sicherheitsdienste und Kameratiberwachung sind hier nicht so haufig pra-
sent. So kann der Street Art Akteur ungestorter seine Arbeit verrichten.
Zweitens wird Street Art in der Seitenstrafle nicht so schnell entfernt wie
es an Offentlichen Plitzen, EinkaufsstraBen etc. geschieht. Somit haben
die Werke in der Seitenstra3e eine gute Chance das die Lebensdauer ihre
natiirliche Halbwertzeit erreicht.'*

Die Galerie auf der Strafle zeichnet aus, dass hier verschiedene Arbeiten
von mehreren Akteuren auf einmal zu sehen sind. Die Galerie auf der
StraBBe funktioniert viral. Hat sich einmal ein Ort in der Stadt etabliert
bzw. wurde er von einer Arbeit erobert, fligen schnell andere Akteure ihre
Arbeiten hinzu. So entstehen schnell und flexibel immer neue Galerien.
Street Art Akteure umgehen damit die Gatekeeper Funktion von Galeristen
und Kuratoren. Direkt und selbst autorisiert schafft man sich seinen eige-
nen Ausstellungsraum und verwandelt gemeinsam die Strafle in einen Ort
der Kunst. Bei diesem Prozess wird seitens der Akteure immer wieder
betont, dass es um den freien Zugang zu den Arbeiten und dem Entzug
aus einer Verwertungslogik geht. ,,There is no elitism or hype, it exhibits
on some of the best walls a town has to offer, and nobody is put off by
the price of admission*'*" Uber ihre Veroffent-lichungsstrategie erreichen

Street Art Akteure womoglich ein Vielfaches von Publikum, als wenn ihre

130 zur Verginglichkeit siche Kapitel Nr. 1.4
131 Banksy 2005. S. 8
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Arbeit in einem Museum oder einer Galerie hingen wiirden. So kommt
das Publikum nicht ins Museum, sondern das Museum, die Galerie auf der
StraBBe schmuggelt sich in das Bewusstsein des Publikums. Zeitgendssische
Kunst und Kiinstler mit ihren Werken, von denen wohl bald das eine oder
andere Werk zum Kanon der modernen Kunst gehoren wird, préasentieren

sich heute schon auf der Stral3e.

5.5 Vermarktungsstrategie

Die eben beschriebene Galerie auf der Strale kann auch als
Vermarktungsstrategie verstanden werden. Die Aufmerksamkeit ist inzwi-
schen so hoch, dass man direkt oder indirekt den Kanal Street Art benutzt,
um vom Kunstmarkt wahrgenommen zu werden. Die Differenzqualitét
der Présentation der Arbeiten auf der Strale zu den herkommlichen
Prasentationen im Kunstmarkt, schafft unter Umstidnden einen Vorteil bei
der Wahrnehmung. Hat man keine Chance im verstopften Nadelohr der
Selektion auf dem Kunstmarkt, versucht man das Nadelohr zu umgehen.
Die meisten legen es sicher nicht vordergriindig darauf an, sondern es
passiert einfach. Wie beispielsweise bei dem Berliner Street Art Akteur
Nomad. Galeristen hingten 2004 in Ermangelung von einer anderen
Kontaktmoglichkeit neben seine Werke ihre Visitenkarten.'*

Der Kunstmarkt ist jedoch nur ein moglicher Zielmarkt. Es ist nicht unge-
wohnlich, dass Street Art Akteure — einige von ihnen arbeiten im Bereich
des Kommunikationsdesigns und haben eigene Agenturen — tliber ihre
Arbeit auf der Strafle andere Auftrige bezahlter und legaler Art bekom-
men oder aufgrund ihres Styles fiir die Gestaltung von Printprodukten etc.

angefragt werden.

132 Nomad bei dem Vortrag ,Bildpolitik und visuelle Kultur’ am 13.09.07 in den

Sophiensaelen.
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II1 Street Art als Diskursphdnomen

6 Simulation von Krieg

In den Arbeiten der Street Art lassen sich militirische Bezilige beim
Vokabular und in der Motivwahl erkennen. Rausgehen auf die Stra3e, um
dort seine Arbeiten zu hinterlassen, heiBt in klarer Tradition zur Graffiti
Szene Bombing. Bei den Motiven finden sich immer wieder Bilder von
Kampfhubschraubern, Bomben, Panzern, Soldaten, Panzerfausten, Ge-
wehren etc.

Wie schon unter dem Kapitel Raumaneignung dargestellt, geht es bei
Street Art immer um die Machtfrage im 6ffentlichen Raum. Wie auch
in einem Krieg geht es um Gebietsstreitigkeiten. Street Art fiihrt einen
Freiheitskampf fiir den 6ffentlichen Raum und die Gestaltung der urbanen
Oberfliachen. Street Art fiihrt diesen Krieg als Krieg der Zeichen. In diesem
Sinne organisierte Influenza 2003 mit The Art of Urban Warfare'® ein glo-
bales Spiel, welches als Metapher diese Machtfrage unterstreicht. Ziel des
Spiels war die Eroberung des 6ffentlichen Raums. ,,The underlying aim is
the conquest and free use of the public space*'**. Mit Schablonengraffiti
von Plastesoldaten fiihrten Street Art Akteure Krieg gegeneinander. Jeder
der wollte konnte sich einer Armee anschlielen, in dem er sich eine von
drei moglichen Farben aussuchte. Nun kdmpfte er per Stencil gegen den
anonymen und unsichtbaren Gegner. Die Armee mit der Ubermacht an
Schablonensoldaten gewinnt den Kampf. Eine weitere symbolische Armee
im Stadtraum ist die Guerilla Armee der Ratten von Banksy. Seine Ratten
fiihren hunderte Sabotageakte wie Sprengungen, Fallgruben, Anschlige
etc. in der Stadt aus.

Insgesamt stellen die militirischen Bilder aber eine Minderheit im gesam-
ten Bildkosmos der Street Art dar. So sind die Bildwelten insgesamt eher
pazifistisch als kriegerisch konnotiert. Auf der inhaltlichen, program-
matischen Ebene ist so nur im Einzelfall von einer Kriegssimulation zu
sprechen.

Ganz anders verhdlt es sich auf der operativen Ebene, beim dem aggres-

133 www.aouw.org
134 Manco 2004. S. 27



siven Eingriff von Street Art in den 6ffentlichen Raum. So wie Baudrillard
die New Yorker Graffiti Szene als Guerilla bezeichnet hat'®, so ist die
Street Art heute im Allgemeinen und der politische Teil von Street Art im
Besonderen als global agierende Guerilla zu deuten. Street Art Akteure
agieren als anonyme, autonome und autarke Ein-Mann-Zellen. Oft ken-
nen sich die Akteure innerhalb einer Stadt nicht einmal. Sie sind sehr
mobil und flexibel. In den Ressourcen sind sie ihrem Gegner weit unterle-
gen, was Akteure, Material und Finanzmittel betrifft. Daher gibt es keine
direkte Konfrontation auf ,offenem Feld’, sondern es wird im Schutze der
Dunkelheit oder aus der Menschenmasse heraus operiert. Man bedient sich
der Taktik'*, nadelstichartige Operationen durchzufiihren, die den Gegner
nicht besiegen, ihn aber zermiirben.

Street Art fiihrt den symbolischen Krieg einer Stadtguerilla. Street Art ist
der Aufstand der Zeichen mit dem Ziel, den 6ffentlichen Raum zu ero-
bern und eine Gegenoffentlichkeit zu erzeugen. Street Art ist damit sym-

bolischer Widerstand durch Simulation von Krieg.

Dolk in Berlin
Banksy in London

unbekannt in Melbourne
Banksy in London
unbekannt in Philadelphia

135 Vgl. Baudrillard 1978. S. 31.
136 hierzu auch Kapitel 4.1 Strategie und Taktik
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7 Avantgarde

Ist Street Art Avantgarde? Diese Frage taucht immer wieder im Diskurs
und bei dem Versuch der Einordnung des Phdnomen Street Art auf. Diese
Frage stellt sich auch in Riickblick auf das vorherige Kapitel. So inszenierte
sich zum Beispiel die Avantgarde des italienischen Futurismus, indem sie
Kriegsszenarien in ihren Manifesten entwarf.'”” Was sind die Merkmale
der Avantgarde? Eine Avantgarde bricht mit den Traditionen, sie ist for-
ciert traditionskritisch. Ihre Programm ist normbrechend und damit erwar-
tungsirritierend.”® Eine Avantgarde zeichnet sich durch Aggressivitit,
Radikalitit und Provokation aus. Weitere Merkmale der Avantgarde sind
die Innovation und die Selbstreflexivitit. Avantgarden orientieren sich an
der Idee des Fortschritts und weisen Theorieprokuktion zumeist in Form
von Manifesten auf.

Einige der Merkmale treffen fiir Street Art zu, viele jedoch nicht. Die Street
Art in ihrer Gesamtheit ist daher nicht als Avantgarde zu bezeichnen. Wie
bereits festgestellt wurde, ist Street Art auf der operativen Ebene sehr radi-
kal, aggressiv und kompromisslos, was jedoch auf der inhaltlichen Ebene
in ihrer Gesamtheit tiberhaupt nicht gilt. Street Art hat den Anspruch mit
dem Stadtbewohnern in Kontakt zu treten, zu gefallen, verstanden zu
werden und farbige aufheiternde Bilder in das Grau der Stadt zu bringen.
Ganz anders gebirden sich die einstmaligen Avantgarden wie Futurismus,
Dadaismus und Surrealismus. Sie setzen nicht ,,auf die Zustimmung des
Publikums im Sinne der biirgerlichen Kunstauffassung“."* Da es sich in
der Street Art Szene fast ausschlieBlich um Einzelkdmpfer handelt, fehlt
zudem ein einheitliches Sprachrohr. Theoriebildung findet nicht statt. Die
einzige Ausnahme bildet hier Banksy. Seine drei zwischen 2001 und 2004
veréffentlichten Biichlein sind - neben der Dokumentation von seiner
Arbeit - als Manifeste zu sehen. Banksy kann durch seine Arbeit und seine
Publikationen als Ein-Mann-Avantgarde gesehen werden.

Ob er nun Avantgarde ist oder nicht, muss auch im Kontext der jiin-

137 Uwe Lindemann. Kriegsschauplatz Offentlichkeit : Die Sturmstrupps, Partisanen
und Terroristen der kiinstlerischen Avantgarde. In: Arnold 2001. S. 17.

138 Vgl. Gerhard Plumpe. Avantgarde : Notizen zum historischen Ort ihrer Programme.
In: Arnold 2001. S. 7.

139 Uwe Lindemann. Kriegsschauplatz Offentlichkeit : Die Sturmstrupps, Partisanen
und Terroristen der kiinstlerischen Avantgarde. In: Arnold 2001. S. 21.
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geren Diskussion um den Avantgardebegriff gesehen werden. Es stellt
sich die Frage, ob iiberhaupt noch auf eine kiinstlerische Stromung
der Avantgardebegriff anzuwenden ist. Die diesem Begriff zugrunde
gelegte Geschichtskonstruktion, bei dem die Avantgarde im Prozess des
Fortschritts aus dem Mainstream heraus an die Spitze tritt, wird zuneh-
mend angezweifelt.'* Kritisiert wird der autoritire Fithrungsanspruch. In
der Postmoderne gibt es daher eine Orientierung zu dem Konzept des plu-

ralistischen Nebeneinander von Entwicklungen und Bewegungen.

140 Vgl. Gerhard Plumpe. Avantgarde : Notizen zum historischen Ort ihrer Programme.
In: Arnold 2001. S. 7.
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8 Widerspruch in Anspruch und Wirkung

In der Street Art finden sich drei grundsitzliche Widerspriiche in der
Anspruchshaltung der Szene und der Wirkung ihrer Arbeit auf der Stral3e.
Zuerst mochte ich den proklamierten Anspruch auf Kommunikation mit
allen Stadtbewohnern problematisieren. Entgegen ihres Anspruchs exi-
stiert Street Art nur an bestimmten Orten. In Berlin sind es vor allem die
Kieze in Friedrichshain, Kreuzberg, Prenzlauer Berg und Mitte. Street Art
ist praktisch nicht existent in wohlhabenden Wohngebieten und den so
genannten ,Problemvierteln’. Das selbe Bild zeichnet sich in New York
und London ab. Auch in London ist Street Art fast ausschlieBlich in den

41 Vierteln zu finden, in

hippen, angesagten und zum Teil gentrifizierten
Shoreditch, Spitalfields, Bethnal Green und Camden.

Der Anspruch auf Kommunikation mit allen Stadtbewohnern 10st sich
in der Realitiit in eine Kommunikation mit Stadtbewohnern ausgewdihl-
ter Viertel auf. Kommuniziert wird hauptsichlich in Gebieten, in denen
man sehr wahrscheinlich selbst wohnt und in denen gehiuft Menschen
dhnlicher Milieus wohnen. Also Selbstindige, Studenten, Kreative im
weitesten Sinne etc. An sich ist dies nicht erstaunlich und reiht sich bruch-
los in die Kunstgeschichte ein. So ist und war Kunst, ausschlieBlich der
Volkskunst, immer ein elitdres Diskurs- und Wirkungsfeld, welches in
geschlossenen Zirkeln oder kleinen Gruppen der Gesellschaft stattfindet.
Der proklamierte Universalismus von Street Art gebérdet sich in seiner
Ausprigung in der Stadt als Partikularismus.

Die zweite Anspruchshaltung von Street Art ist der ,reclaim the streets’
Gedanke. Street Art mochte den offentlichen Raum zuriickerobern
von kommerziellen Unternehmen, staatlichen Instanzen und privaten
Eigentiimern. Die StraBe wird dabei als urspriinglicher Ort der
Authentizitdt, Unabhéngigkeit und Freiheit installiert und mystifiziert.

Ausgeblendet wird dabei, dass es sich bei der Strale als offentlichen

141 Street Art wird von verschiedenen Seiten, zum Beispiel vom Splasher Manifest
eine Art Pionierrolle fiir Gentrifikationsprozesse vorgeworfen. Bisher gibt es
jedoch kein belastbares Material, das einen urséchlichen Zusammenhang zwischen
dem Auftauchen von Street Art und beginnenden Gentrifikationprozessen belegt.
Obwohl dieser Zusammenhang bei der Beobachtung der fraglichen Bezirke nahe

liegt, ist er zzt. als eine Vermutung und Hypothese zu werten.
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Raum immer um einen umkidmpften und diskriminierenden Raum
gehandelt hat.

Der dritte Widerspruch liegt in der massiven Reproduktion der Street
Art Werke, bei der die Charaktere, Zeichen und Symbole zu Logos und
schlieBlich selbst zu Marken werden. Das Kommunikationssystem Street
Art unterscheidet sich in seiner basalen Funktions- und Wirkungsweise
nicht von dem kritisierten, herkdmmlichen Kommunikationssystem der
Marken- und Produktwelt. Heute ist in diesem System und der Wirtschaft
im Allgemeinen ,,die Produktion von Zeichen und ihre Besetzung mit
Bedeutung zu einer zentralen Wertschopfungspraktik®!** geworden. Street
Art nutzt dabei die einzige Moglichkeit autonomer Sinnerzeugung inner-
halb dieses Systems, in dem es selbst Zeichen produziert. Diese Produktion
steht jedoch im Widerspruch von Subversion und Affirmation. Das beste
Beispiel fiir dieses Paradox ist Banksy. Er schldgt Profit aus diesen
Widerspriichen. Er ist inzwischen ein antikapitalistischer Millionér. Ein

Kéampfer gegen Markenfetischismus, der selbst zur Marke geworden ist.

142 Waldvogel. 0.J. S. 1.
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9 Street Art und Marketing

Street Art erzeugt eine sehr ambivalente Wahrnehmung. Einerseits wird
sie undifferenziert mit Graffiti in einen Topf geworfen, als Vandalismus
gesehen und gehasst. Anderseits wird sie als subkulturelles Phdnomen von
einem Teil der Stadtbevolkerung geradezu geliebt. Inzwischen haben auch
Kommunikationsstrategen das Potenzial von Street Art fiir das Marketing
erkannt. Seit 2003 werden die Techniken und die Asthetik der Street Art
zumeist unverdndert in Sinne der Produkt- oder Imagewerbung kom-
merzieller Konzerne und Firmen kopiert. Puma, Levi’s, Ecko, Boxfresh,
Sony usw. usf. stellen Street Art Akteure ein, die mit szenetypisch design-
ten Stencils und Aufklebern fiir Markenprisenz direkt neben den Street
Art Werken sorgen. Nike und Adidas fahren Kampagnen, die iiber das
Engagement von Street Art Akteuren die Asthetik der Szene bekom-
men. VW lésst im Zuge der Einfiihrung des Autos Fox ein ganzes Hotel
in Kopenhagen von Street Art Akteuren gestalten. Opel erschafft in
Zusammenarbeit mit MTV in einer halbjdhrigen europaweiten Kampagne
eine virtuelle Puppenband mit 5 Bandmitgliedern, die C.M.O.N.S.'®. Thre
Songs und die Dokumentationen zur Bandgeschichte laufen auf MTV. Um
sie herum wird mittels ihrer Website, Myspace und Youtube eine kom-
plette, virtuelle Welt errichtet. Innerhalb der ersten Monate der Kampagne
gibt es hdufig keinen Produktbezug. Dieser wird erst nach und nach auf den
sieben wichtigsten europdischen Absatzmirkten mit breit angelegten klas-
sischen Werbekampagnen hergestellt. Die Charaktere sind gestaltet von dem
Berliner Street Art Akteur Boris Hoppek. Inhalte, Asthetik sowie teilwei-
se die Kommunikationskanéle sind aus der Street Art Subkultur entnom-
men. Microsoft, Smirnoff und Motor FM benutzen fiir Werbekampagnen
Reverse Graffiti. Die Musik- und Filmindustrie benutzt ebenfalls die
gesamte Palette der Street Art Asthetik und -Techniken. So werden Platte
nveroffentlichungen und Releaseparties mit illegal geklebten Aufklebern
angekiindigt. So gibt es im Rahmen der herkdmmlichen PR Kampagne
zum Filmstart des Films ,,Borat* eine flankierende Werbekampagne im
Street Art Stil. Plakate, Cut Outs und Stencils tauchten weltweit gezielt an

Szeneorten auf. Es sind aber nicht nur die groen Konzerne, die Street Art

143 www.thecmons.com und www.comps.mtv.co.uk/utr/map.jhtml
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fiir Marketingzwecke benutzen. Auch aus dem subkulturellen Milieus um
Graffiti, Street Art, Skating, Hip Hop etc. entstehen in den letzten Jahren
immer mehr kleine Klamottenlabel, Grafikagenturen etc., die Marketing
mittels Street Art Asthetik und Street Art Techniken betreiben.

Insgesamt handelt es sich bei den beworbenen Produkten oder Marken
fast ausschlieBlich um Konsumgiitermarken, die junge, urbane und trend-
bewulite Zielgruppen erreichen wollen. Inzwischen werden fast alle
Techniken der Street Art fiir Marketingzwecke benutzt. Zudem wird die
Street Art Asthetik innerhalb von klassischen Kampagnen aufgegriffen.
Dauerte es einige Jahre bis PR- und Marketingfirmen Street Art fiir sich
entdeckten, so hat sich die Ubernahme von Asthetik und Techniken der
Street Art Szene inzwischen stark beschleunigt. Die im Februar 2007 ver-
offentlichte Erfindung Laser Tagging des New Yorker Graffiti Research
Labs wurde bereits im August 2007, mit Aktionen in Berlin, Miinchen und

Hamburg durch eine Firma die fiir British American Tobacco Lucky Strike

promotet, kopiert.

Sony Plakat fiir die PSP
Puma Stencil

Motor Fm Reverse Graffiti
Borat Cut Out

Fusion Stencil
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9.1 Standpunkte der Szene

In ihrer Haltung zur Zusammenarbeit mit Marken und Firmen zwecks
Marketingmafnahmen ist die Szene gespalten. So wird sehr kontrovers
diskutiert und gehandelt.

Strikte Ablehnung herrscht in einem Teil der Szene aus einer generell
politischen Haltung, die groe Marken problematisiert und verachtet
sowie dem starken Unwillen einer kommerziellen Vereinnahmung der
Szene Vorschub leistet. Diese Haltung wurde auch in dem Projekt ,,Don’t
copy me“ zum Ausdruck gebracht. Verschiedenste Street Art Akteure
figten diesem Spruch seit Ende 2002 ihren Arbeiten bei, um neben der
Ablehnung vom Plagiat innerhalb der Szene ihre Haltung gegeniiber
kommerzieller Vereinnahmung auszudriicken.'** Die strikte Ablehnung
ist nicht als eine ausschlieBliche theoretische Ablehnung im Rahmen der
Sell Out Diskussion innerhalb der Szene zu werten. Praktisch werden alle
Marketinganfragen ignoriert oder negativ beschieden. So schreibt Banksy
nach diversen und auch mehrfachen Anfragen zum Beispiel von Nike in
seine zweite Publikation ,,this is not a resource manual for fucking adver-
tising agency*'*. Klarer ist das Ausrufezeichen wohl nicht zu setzen.

Bei den Street Art Akteuren, die mit Firmen zusammenarbeiten, differen-
ziert sich die Gruppe. Es gibt Akteure, die nur Auftrdge annehmen, wenn
diese nach eigenen Ermessen politisch korrekt sind. Also Auftrige von
Firmen, die entweder der Subkultur nahe stehen oder Firmen hinter denen
der Akteur personlich steht. Andererseits gibt es auch Akteure, die keine
Abstufungen der Anfragen vornehmen. Jeder Auftrag wird angenommen.
Julia Reintsch schreibt in ihrer als Feldstudie angelegten Arbeit: ,,Bei der
Street Art hat die Mehrzahl der Akteure die Hiirde des Kommerziellen
genommen und geht Kooperationen mit Marken und Firmen ein.'* Diese
Aussage ist jedoch nur giiltig fiir die von ihr untersuchten Akteure, von
denen die meisten zu den ,Stars’ der Szene gehoren. Fiir den groBten Teil

der Szene trifft dies schon allein mangels Angeboten nicht zu.

144 Vgl. Manco 2004. S. 122f.
145 Banksy 2002. Umschlagseite hinten innen.
146 Reinecke 2007. S. 165.



9.2 Kategorien

Im Feld von Street Art und Marketing lassen sich drei Kommunikations-
kategorien systematisieren.

Die erste ist das Sponsoring von Ausstellungen der Street Art Szene. Hierbei
wird in der Form des klassischen Sponsorings von Ereignissen die Marke
im Kontext der Szene etabliert. Die diesjahrige Backjumps Ausstellung in
Berlin wurde so unter anderen von Nokia gesponsert.

Die zweite Form ist die kommerzielle Benutzung des Kommunikations-
kanals Street Art. Technik und Asthetik werden kopiert. Neben riesigen
Kampagnen, wie der oben beschriebenen Opel Corsa Kampagne, wer-
den Werbemalinahmen hauptséchlich durch den Einsatz von Postern, Cut
Outs oder Stencils durchgefiihrt. Diese werden zumeist dort angebracht,
wo Street Art den urbanen Raum erobert hat. Quantitativ ist dies die am
hdufigsten vertretene Form der Vereinnahmung von Street Art. Street Art
Akteure werden fiir diese Kampagnen gelegentlich angefragt.

Die dritte Form ist die Ubernahme der Asthetik von Street Art in die her-
kommlichen Werbekanile. Hierbei werden zum Beispiel in Printkampag-
nen Street Art Motive benutzt.

9.3 Guerilla Marketing

Die meisten der Marketingaktivitdten der zweiten Kategorie lassen sich
unter dem Begriff Guerilla Marketing fassen. Diese Marketingdisziplin
oder -idee ist urspriinglich ein Begriff, der Marketingaktivitdten von klei-
nen Firmen ohne grofles Budget beschreibt, wenn diese innovativ, krea-
tiv, taktisch und effektiv an Kunden herantreten wollen. Heute benutzen
auch grofe Firmen Guerilla Marketing Methoden, dabei bewegt man
sich héufig auBerhalb der klassischen Werbekanile und -gewohnheiten.
Der zunehmenden Resistenz gegeniiber konventioneller Werbung durch
die Ubersittigung der Konsumenten, versucht Guerilla Marketing ent-
gegenzutreten, indem neue Kommunikationskanile benutzt werden. Die
Differenz von Street Art zu herkommlicher Produktwerbung ist dabei der
springende Punkt. Das Ungewohnte, das Neue erzeugt Aufmerksamkeit
und wird fiir das Durchbrechen der Wahrnehmungsschwelle benutzt. Die
spezifischen Codes des Kommunikationskanals Street Art werden benutzt,

um die Werbebotschaft zu tibertragen.



Guerilla Marketing ist das taktische Erzeugen von Aufmerksamkeit mit
einer originellen Idee, die mittels eines kleinen Budgets umgesetzt werden

kann.

9.4 Cooptation

Generell orientiert sich das Marketing bei der Vereinnahmung von Street
Art an dem Trend, der um diese Szene besteht und partizipiert vom dem
Zeitgeist und dem kulturellen Geschehen rund um diese Subkultur. Ziel
ist der Imagetransfer von der im Trend liegenden Stralenkultur auf das
Image der jeweiligen Marke. Notwendig dafiir ist ein cooptiver'?’ Prozess,
bei dem die Attribute der Street Art wie Autonomie, Unabhéngigkeit,
Kreativitit, Individualitdt und Kunst durch die Marke assimiliert werden.
Das Marketing eignet sich fiir die Produkt- oder Imagewerbung der jewei-
ligen Marken die Zeichen und Codes der Street Art an. Durch Subversion
der Subversion wird versucht, die Eigenschaften der Street Art Szene auf
diese Marken zu transferieren. Eine Marke, die im Umfeld der von den
anvisierten Zielgruppen als cool eingestuften Street Art auftaucht oder
die Zeichen der Subkultur an anderen Orten simuliert, soll so selbst mit
Coolness aufgeladen werden. So wird die Projektionsfliche der Marke
codiert mit dem Ziel, dass aufgrund des aufgebauten Markenversprechens
die Produkte konsumiert werden. Die Positionierung der Marke soll
durch Differenz und Identitétsstiftung zum Kauf animieren. Puma Schuhe
zu kaufen und zu tragen soll damit zum rebellischen Akt im Kontext
der Subversion der Street Art Szene werden. Das Marketing eignet sich
nicht nur die Zeichen und Codes der Street Art Szene an, sondern trans-
feriert auch das kulturelle Kapital der Szene in 6konomisches Kapital.
Der Griff'** nach der Subkultur und ihre kommerzielle Verwertung ist
dabei ein hegemonialer Machtakt. Die kritische Position der Szene wird
durch dieses Machtgebaren erzeugt. Innerhalb des Einverleibungs- und

Verdauungsprozesses von Street Art ist ,,das vollkommene und endgiil-

147 Co-optation ist ein Begriff der amerikanischen Sozialogie der das Einbinden von
Trends oder Ideen in die Mainstream Kultur beschreibt. Co-optation ist auch die
taktische Neutralisation oder die Kontrolle von Minderheiten indem diese von der
Mainstream Kultur assimiliert werden.

148 Der Griff wird in Elias Canettis ,Macht und Masse’ als der zentrale und am hoch-
sten gefeierte Akt der Macht definiert. Vgl. Canetti 2001. S. 240.
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tige Verschwinden erst aller Funktionen, dann aller Formen, die einmal
ihre eigene Existenz ausgemacht haben, die Angleichung an das was vom
Verdauenden als Leib bereits vorhanden ist“'* zu konstatieren. Das kom-
merzielle Schablonengraffiti entzieht Street Art zuerst Inhalte, Positionen
und Aura'®. Die kommerzielle Aneignung der Asthetik, die schlieBlich
auch losgelost von den Orten und Medien der Street Art praktiziert wird,
entzieht zusétzlich die Form. Das Profitmotiv wird blank auf Street Art
tibertragen. Kommerzielle Cooptation von Street Art ist somit Teil der
Kulturindustrie.'!

Inwiefern sich der cooptive Prozess von Street Art fiir kommerzielle
Marken kapitalisiert, ldsst sich aufgrund von fehlendem Zahlenmaterial
nicht sagen. Wichtig fiir die Kapitalisierung ist jedoch die Authentizitit,
die das cooptierte Produkt aufweist. Aus diesem Grund werden héufig fiir
Marketingaktionen auf der Strae aktive Akteure rekrutiert. Denn nur die-
se kennen die feinen aber entscheidenden Unterschiede von zum Beispiel
der Platzierung im Stadtraum oder der Positionierung an der Wand.

Von der Aneignung der subversiven Codes gibt es eine spezielle Form.
Bei dieser Form verbreiten die Konsumenten die Werbung selbst. Oft ist
diese Form im Kulturbereich zu beobachten. So werden zum Beispiel die
Aufkleber der Volksbiihne von gliihenden Verfechtern des Theaters noch
in den letzten Berliner Hinterhof geklebt. Ein anderes Beispiel ist das
Marketing fiir das Elektro Festival Fusion, deren Werbung darin besteht
bei der Abfahrt vom Festival die Wahl zwischen der Riickgabe von fiinf
Euro Miillpfand oder einem Propaganda Paket zu haben. In diesem befin-
den sich Plakate, Aufkleber und eine Schablone mit dem inoffiziellen Logo
des Festivals, einer Rakete. Diese Schablone ist marketingtechnisch ein
schlagkréftiger Schachzug, da wie bei der Volksbiihne vom Produkt tiber-
zeugte Kunden die Werbemallnahmen tibernehmen. Sie codieren mit der
Kenntnis ihres Kiezes den urbanen Raum und verbreiten so das Logo des
Festivals. Eingeweihte konnen den Code lesen. Der Mythos von Fusion
Festival schreibt sich so viral per Schablonengraffiti an den Winden der

Stadte fort. Zwischen einen ,Borat Cut Out’ und einem ,Fusion Stencil’

149 Canetti 2001. S. 246.
150 Vgl. Benjamin 2002. S. 355ff.
151 Theodor. W. Adorno. Résumé iiber Kulturindustrie. In: Engel 1999. S. 202ff.



besteht formal und funktional kein Unterschied. In der Authentizitdt der
beiden Werbungen existiert jedoch eine Differenz. So fern man in der
Lage ist, den Code zu lesen, fiihrt die hohere Authentizitit der Fusion
Schablonengraffiti zu einer hoheren Glaubwiirdigkeit. Dieses Stencil ist

eine authentisch cooptierte Geste.
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1V  Fazt

10 Thesenhafte Zusammenfassung

Street Art ist illegale, kiinstlerische Intervention im urbanen Raum.
Street Art ist ein urbanes, globales und translokales Phinomen.

Street Art hat einen Ursprungsimpuls im Suchen und Finden einer visuel-
len Differenzqualitit zu Graffiti. Wihrend Graffiti eine kryptische, selbst-
referenzielle Subkultur ist, zeichnet sich Street Art durch ein héheres Maf}
an Offenheit und dem Interesse an einem produktiven, politisch und &sthe-

tischen Dialog aus.

Street Art ldsst sich verstehen als visuelle, nonlineare, interaktive Erzahl-

ung auf den Oberflichen des urbanen Raums.

Charakteristische Gestaltungsmittel sind das Cut Out und die Schablone.
Ihre einfache Herstellung und die Reproduktionsmoglichkeit prigt die
Asthetik der Szene.

Der Kern von Street Art sind Charaktere, Zeichen und Symbole, deren
visueller Code eine illustrative, flexible und wieder erkennbare Bildsprache

ist.
Street Art autorisiert sich beim Eingriff in den urbanen Raum selbst.

Street Art ist auf der operativen Ebene sehr radikal, aggressiv und kompro-

misslos, was auf der inhaltlichen Ebene in der Gesamtheit nicht gilt.

Street Art artikuliert sich gegen hegemoniale Machtverhiltnisse im urba-
nen Raum. Die kulturelle Praxis der Street Art ist ein Kampf gegen die
Gestaltungs- und Deutungshoheit, gegen die &sthetische Diktatur von
Politik, Architektur, Stadtplanung, Eigentiimern des urbanen Raums und

kommerziellen Werbefldchen.



Street Art ist Raumaneignung durch selbstbestimmte und partizipative

Gestaltung des offentlichen Stadtraums.

Street Art ist politische Artikulation und Dissidenz mit den kiinstlerischen
Mitteln der Subversion. Street Art ist symbolischer Widerspruch und
Widerstand.

Street Art ist der Aufstand der Zeichen mit dem Ziel, den 6ffentlichen
Raum zu erobern und eine Gegendffentlichkeit zu erzeugen. Street Art
fiihrt den symbolischen Krieg einer Stadtguerilla und ist Widerstand durch

Simulation von Krieg.

Street Art ist eine Ausdrucksmoglichkeit abseits der vorherrschenden
Kanile und Codes mit denen der Stadtraum belegt ist. Street Art unter-
bricht, mischt sich ein, kommentiert, widerspricht und ,hackt’ den hege-
monialen Code von stidtischer Architektur und Reklamefldchen im 6ffent-

lichen Raum.

Street Art hat sich einen selbstermichtigten, alternativen Kommunika-

tionskanal geschaffen, der zum Teil als Riickkanal benutzt wird.

Street Art codiert und signifiziert den urbanen Raum, in dem ein eigenes

Zeichensystem installiert oder in das bestehende eingegriffen wird.

Street Art artikuliert sich gegen den Bedeutungsverlust des offentlichen

Raums als Kommunikationsraum der Stadtbewohner.

Street Art befreit die Architektur des urbanen Raums von ihrer funk-
tionalen und institutionellen Markierung um sie zur sozialen Materie

umzudefinieren.

Street Art verdichtet sich an einigen Stellen in der Stadt zur Galerie auf
der Strafle.

Street Art ist Rebellion gegen den etablierten Kunst-, Ausstellungs- und

Museumsbetrieb.
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Innerhalb eines Systems in dem die Produktion von Zeichen und deren
Bedeutung zu einer zentralen Wertschopfungspraktik geworden ist, nutzt
Street Art die einzige Moglichkeit autonomer Sinnerzeugung, in dem es
selbst Zeichen produziert. Die massive Reproduktion von Zeichen operiert

dabei zuweilen im Widerspruch von Subversion und Affirmation.

Die Geste der Subversion der Street Art ist stark kommerziell cooptiert.
Der Versuch des Imagetransfers vollzieht sich dabei ausschlieBlich auf
der Ebene der Kopie von Asthetik und Technik. Die Aura, das politi-
sche Bewusstsein, die Authentizitét fehlen. Die politische Intension wird

pervertiert.
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